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BIBLIOTHECA ALEXANDRINA 


Converted by Tiff Combine 


أرى لزاماً على أن آفتتح حديثى بتوجيه الشكر إلى هذا المعهد العربی 
الكريم على حسن ظنه بی إذ اختارنى لأحاض ركم يا طلاب العرب فى 
فن المسرحية ولا أكتمكم أننى حاولت الاعتذار فى أول الأمر › لأنى 
وان كنت متمرساً بكتابة المسرحيات فلست بناقد ولا أحب أن آکونه » 
كما لا أحب أن ألقى دروساً أو بحوثاً موضوعية فى فن المسرحية أو فن 
التأليف المسرحى . فذلك شىء يختلف عن طبيعتى كل الاختلاف . غير 
أن مندوب المعهد الذى اتصل بى وهو الأخ الكريم الدكتور إمسحق 
الحسينى تفضل فأقنعنى بان ذلك ليس هو المطسرب منى وإثما المطلوب 
منى بوجه خاص هو أن أحدث الشباب من طلاب العرب عن تجاربى 
الشخصية فى الكتابة المسرحية . فلا يعدو عملى أن يكون استحضارا لما 
مر بى من التجارب فى هذا الميدان . فما وسعنى إلا القبول على شىء 
من التحفظ والتهيب » وذلك لا أنا مبتلى به من ضعف الذاكرة وصعوبة 
استحضار تجاربى الماضية ولكنى سأبذل قصارى جهدى وعلى الله 
التکلان . 


بدء اشتغالى بالتاليف المسرحى : 

لكى أحدثكم عن بدء اشتغالى بالتأليف المسرحى ينبغى أن أسرد لكم 
مجملا من تاريخ حياتى الأدبية . كانت نشأتى الأدبية الأولى فى حضر 
مرت حيث بدأت أنظم الشعر مسل بلغت الثالشة عشرة من عمری . 
وكان جل اهتمامى بالشعر ؛ ومبلغ اجتهادی للتبريز فيه › فلم أدع 
ديوانا لشاعر من الأقدمين أو احدنین وقع فى يدى الا قرأته التهاما . 
وكان مثلی الأعلى فى الأقدمين أبو الطيسب المتنببى وفی الحدنين أحمد 
شوقى غير أنى لم یتح لى الاطلاع على شىء من مسرحياته إلا بعد ما 
رحلت عن par‏ موت فأقمت برهة فى الحجاز » فكانت مسرحيات 
شوقى هی أول ما عرفت من هذا الفن المسرحى . فكان عندى عجباً أن 
أرى الشعر الذی كنت أعرفه للتعبير عن ذات الشاعر أو لوصف شىء 
من الأشياء مهما يكن موضوعياً فلابد أن يشوبه شىء من ذاتية قائله _ 
كان عندى Lae‏ أن أرى هذا الشعر وقد تحول إلى حوار ومساجلة بين 
اثنين أو أكثر على نحو يجعل كل شخصية تعبر عن ذاتها ووجهة نظرها ء 
ویضعها فی سراع مع غیرها من الشخصیات : ویدور کل ذلك حول 
قصة واحدة هی مادة هذا العمل الشعری اللى يؤلف ديوانا صغير 
الحجم يختلف عن الدواوین المألوفة حيث إنه پنتظم موضوعاً واحداً : 
ولا يساول موضوعات مختلفة كتلك الدواوين . 

كان لاطلاعى على هله المسرحيات الشوقية أثر كبير فى نفسى فقد 
هزنی من الأعماق وأرانى لأول مرة فى حیاتی كيف يمكن للشعر أن 
يكون ذا جال واسع فى الحياة حين بنرج عن نطاق ذاتية قائله إلى عالم 


فسيح یتسع لكل قصة فى التاريخ أو حدث من الأحداث . وكنست BY‏ 
ذاك متلتا بالغورة على ما كان عليه حال بلدى حضر موت فى التخلف 
عن ركب الحضارة والتأخر فى كل ميدان من ميادين الحياة » وبالسخط 
على الأوضاع الاجتماعية السائدة هناك » Lilian‏ إلى ذلك كله أزمة 
نفسية أليمة من جراء وفاة شخص عزيز على هو زوجى الأولى التى 
اختطفها الموت وهی فى بواكير الشباب » وكنت قل رثيتها فى قصائد 
جمة كما عبرت عن سخطى على الأوضاع السيئة فى باسدی فى قصائد 
أخرى كثيرة حسب الناسبات » وكنت خليقاً أن أنظم مزیدا من القصائد 
فى هذين الموضوعين اللذين كانا ملحين على لو لم أكن اطلعت على ذلك 
النموذج الغريب فى استعمال الشعر لغير ما كان يستعمل له القديم فلم 
أشعر إلا برغبة جامحة فى محاكاة هذا اللون الجديد الذی وجدته عند 
شوقى واتخاذ ما كان يعتمل فى نفسى من الأحاسيس والشاعر المتصلة 
بالأمرين السابق ذكرهما مادة لموضوع هذه المحاكاة . فكان أن كتبت 
مسرحية شعرية أسميتها « همام أو فى عاصمة الأحقاف » . وذلك فى 
مدينة الطائف حيث كنت أقضى فيرة الصيف بين طائفة من أدباء احجاز 
أخص منهم بالذكر الأستاذ حسن محمد كتبى الذى نعمت بصحبته فى 
تلك الأيام فکنت أطلعه على ما أنظم من المسرحية أولا باول وأشهد أنه 
كان لتشجیعه فضل كبير فى إنجاز هذا العمل . 

وقد كتبت هله المسرحية دون أى إلمام سابق - كما وصفت - بفن 
المسرحية ‏ بله أصول التأليف المسرحى » فكانت النتيجة ‏ وهذا ما 
يهمنى أن ألفت نظ ركم إليه ‏ قصائد ومقطرعات من الشعر بين رقيق 


عدا 

وجزل يجمعها موضوع واحد وينظمها إطار واحد . ولکن SEY‏ 
تسميتها مسرحية إلا على سبيل التجوز لافتقادها إلى القومات الأساسية 
للمسرحية من بناء وحركة وحوار ورسم شخصيات . 

وهذا یفتح باب للسؤال الآنى : هل على من يريد أن يتصدى للكتابة 
السرحية أن يدرس أولا أصول التأليف المسرحى آم يكفى فى ذلك 
وجود الوهبة لدى الكاتب ؟ والجواب على ذلك أنه لابد من وجود 
الوهبة على أى حال ولكنها لا تكفى وحدها بل يجب الإلمام بأصول 
التأليف المسرحى سواء بدراستها فى الكتب الموضوعة هذا الغفرض » أو 
عن طريق تتبعها وتأملها فى النماذج الصالحة من أعمال الكتاب 
المسرحيين المشهود هم بالفضل والتبريز واستخلاص القواعد والأصول 
من تلك النماذج . وهذه الطريقة الثانية أفضل وأنجح . وأكمل من ذلك 
كله أن يجمع الكاتب بين الطريقتين بان يكفر من قراءة النماذج الصالحة 
ويعيد قراءتها والتأمل فيها مرة بعد مرة وأن يدرس فى الوقت ذاته 
الأصول النظرية للأليف المسرحى ويحاول تطبيق ما يقرأ منها على 
النماذج التی بين يديه . 

دراستی الأدب الانجلیزی : 

كانت ثقافتى الأولى عربية خالصة وظلت کذلك حى حضرت إلى 
مصر فعزمت على أن آدرس الادب الإنجليزى لما بلغنی أنه غنی بالشعر 
الرفیع ‏ فقد كانت غايتى إذ ذاك بعد أن أصقل موهبة الشعر عندی 
وأعد نفسی لأكون شاعرا كبيراً وعسی أن تفتح لى هله الدراسة آفاقاً 
جديدة فى الشعر. فالتحقت بقسسم اللغة الإنجليزية فى كلية الآداب 


= 

بجامعة القاهرة وما أن سلخت عاماً فيها حتى وجدتنى فى بلبلة نفسية من 
حيث نظرتى إلى الشعر الذى كنت أنظمه وأنشره فى الصحف فقد 
غيرت هذه الدراسة من نظرتى لفهوم الأدب كله . فاخذت أعيد النظر 
فى المقايبس الأدبية التى كانت عندى من أثر ثقافتى العربية ويهمنى هنا 
أن أخص SUL‏ ما يتعلق بدراسة المسرحية فقد اجب قلبى إليها أكغر 
من انجذابی إلى غبرها من فنون الأدب الأخرى كالقصة والأقصوصة 
والملاحم والشعر القصصى وكان يستهوينى بوجه أخص أعمال 
شكسبير » ولعل مرجع ذلك - بالإضافة إلى مکانته المعروفة فى هذا 
الفن ‏ أنه شاعر وأنا كنت إذ ذاك ما زلت آعتبر الشعر ميدانى الأول فلا 
غرو أن أفتتن بشكسبير باعتباره يجمع بين الفن القديم الذى أحبه وهر 
الشعر وبين هذا الفن الجديد الدى بدأت أكتشف فى نفسى الاستجابة 
إليه وهو فن المسرحية . 

وقد نتج عن هله الأزمة النفسية التى عانيتها من جراء تغير مقاييسى 
الأدبية ‏ كما أشرت - أن انقطعت برهة عن نظم الشعر . تمت فى خلاها 
تجربة جديدة بالنسبة إلى ثم تبين أنها جديدة أيضا بالنسبة إلى مستقبل 
الشعر العربى الحديث وأعنى بها محاولة إيجاد الشعر المرسل فى اللفة 
العربية . 

واتفق فى ذلك الحين أن حدث حادث فى مقاعد الدرس كان له أثر 
كبير فى دفعى إلى التعجيل بهاه الحاولة وخلاصته أن أحد مدرسينا 
الإنجليز تحدث ذات يوم عن الشعر المرسل وكيف أن اللغة الإنجليرية 
اختصت بالبراعة فيه والتفوق على سائر اللغات وكيف أن الفرنسيين 


حاولوا ISLE‏ فى لغتهم فكان نجاحهم محدوداً , ثم قال : ومن ال کد 
ألا وجود له فى لغتكم العربية ولا عکن أن ينجح فيها فاعزضت عليه 
قائلا : أما إنه لا وجود له فى أدبنا العربى فهذا صحيح لأن لكل أمة 
تقاليدها الفنية وكان من تقاليد الشعر العربى التزام القافية . 

ولكن ليس هناك ما يحول دون إيجاده فى اللغة العربية فهى لغة طيعة 
تتسع لكل شكل من أشكال الأدب والشعر . فاكتفى بأن أعرض عنى 
وشعرت عندئل Ol‏ على أن أتحدى هذا الزعم وأدحضه بالبرهسان 
العملى » وانصرفت من الدرس وقد ملك على هذا التحدی كل أمرى › 
فبدا لى أن خير ما أبداً به فى هذا السبيل هو أن أترجم فصلا من 
شكسبير على هذه الطريقة فذلك أجدر أن يبسر لى هذه التجربة وأعون 
على النجاح فيها . 

وأحب أن أذكر لكم هنا بين قوسين آسی قد سبق أن ترجضت له 
فصولا من مسرحيته ( الليلة الثانية عشرة ) ولكن على طريقة الشعر 
المقفى المألوف ونشرت بعض ذلك فى مجلة الرسالة ( رسالة الزیات ) 
وهذا بالطبع يختلف عن اغاولة الجديدة التى بين يدى . وكنا فى تلك 
السنة برس فرج روميو وجوليبت فلا غرو أن وقع اختيارى عليها 
فاخيرت مشهدا من مشاهدها وبدأت أفكر فى ترجمته فاتفق أن جاء 
الوزن فى بحر المتقارب (فعولن فعولن فعولن فعول ) دون أن أعى ما 
ينطوى عليه ذلك من الدلالة . ثم مضيت فى عملى مرسلا نفسى على 
سجيتها فى اختيار ما يناسب المقام من البحور والأوزان فاكتشفت بعد 
لأى أن البحور التى تصلح هذا الضرب الجديد من الشعر هی تلك التسى 


كن 

تعكون من تفعيلة واحدة مكررة كالكامل والرجز والمتقارب والمتدارك 
والرمل Yc‏ تلك التى تتألف مسن تفعیلتین مختلفتين كالسريع والخفيف 
والبسيط والطويل فإنها لا تصلح . 

وسأورد لكم شيئا من هذه البرجمة على سبيل المثال . 

هذه جولييت وهی توشك أن تحتسى السائل المنوم الذى أعطاه ها 
الراهب لتكون فى هيئة الوتی مدة انين وأربعين ساعة ریشما يحضر 
زوجها روميو فينطلق بها من القبر . 

الوداع الوداع ! إلهى يعلم وحده . 

أين يجمعنا الدهر بعد اليوم . 

هذى برداء الخوف النافض راجفة فى عروقی 

حتى لتكاد تجمد سعر حياتى . 

فلأنادهما لتعودا إلى لتسكين روعى . 

يا حاضن ! لا لا فماذا عساها تصنع عندى ؟ 

إن هذا الدور القانط لا بد لى أن أمغله وحدى . 

يا جام هلم إلى ! 

ربعا لا يصنع لى شيئا ألبتة هذا الزیج . 

أفأغدو غداة غد زوج باريس ؟ 

كلا . يأبى خنجرى هذا . فلتبق إلى جانبى ( تضع خنجرها بجانبها ) 

ربما كان سا أراد به القس ألا أعيش . 

لئلا يكون زواجى الجديد وبالا عليه . 

إذا علموا أنه قد زوجنى من قبل بروميو 


بحا 
أخشى هذا » بيد أنى غير مصدقة أن يكون . 
فهو لم يبرح معدوداً بعد من الصا حين . 
ربما أن شربت الجام وألقى بى فى الضريح . 
أستيقظ قبل مجىء حبيبى روميو لینقدنی . 
وبل أمى إذن من مشهد يوم مهول ! 
أو لست أموت من الاختناق 
فى ذاك القبو الذى 
لا يهب بفوهتها ol Sl‏ نسيم عليل ؟ 
أو إن لم أمت فهى أم الدواهى : أليس حرى 
أن هول الموت مضافا طول الليل البهيم 
مضافا لوحشة ذاك المكان الفظیع › 
ذلك المستقر القديم وذاك القبو المخيف › 
حيث من مئات السنين عظام جدودى 
منضودة بعضها فرق بعض هناك . 
حيث تيبالت ثم غريض الجراح 
لقى يتفصد فى كفنيه صدیدا وقيحا . 
حيث الأرواح ترود كما يزعمون - 
خلال المقابر فى ساعات من الليل معلومة . 
ويلاه . أليس حرى إن تيقظت قبل الأوان . 
أما روائح منتنة أو صياح مخيف 
كمفل صياح ( أبى الروح ) Cok‏ من أرضه 


کی 
فيراع له السامعون فینطلقون مجانين . 
أواه إن استيقظت وحولى هذى المرائى التى 
تقشعر ها OUST‏ أليس يجن جنونی 
فألعب بالتداثر من أوصال جدودى . 
وأقصد نحو الممزق تيبالت أنسله من أكفانه . 
ثم أعمد فى هذه السورة العظمى 
لفقار نسيب كبير فأحملها کافراوة 
أحطم رأسى بها وأطير دماغى شعاعا ! 
ویکانی أرى شبحا لدسیبی تيبالت 
يدشد روميو الدی شكه بذباب حسامه 
قف يا تيبالت مكانك ! هأنا يا روميو جئتك ! 
أنا شاربة هذا من أجلك ! 


: یی‎ OI) 
واحسست بعد أن أتممت هذا العمل ورضیت بعض الرضا عن نجاح‎ 
الأوان لأؤلف مسرحية على هله الطريقة فوقع‎ OT هذه التجربة أن قد‎ 
اختیاری على موضوع إخناتون الذى استهوانی تاريخ حياته وحر كته‎ 
الدينية وثورته على كهنة آمون وتبشيره بالحب والسلام . واجدید فى‎ 
ذلك أننى التزمت بحرا واحدا فى هذه المسرحية هو البحر المتدارك الذدى‎ 

أدركت من تجربتى الأولى أنه أصلح البحور كلها هذا الضرب . 
وغنى عن البيان أن هذا العمل جاء أكمل بكثير من مسرحية 


انيه 

» همام » التى ألفتها فى الحجاز وقد ظهر فيه تأثرى بشكسبير الذى 
كنت أحتذيه إذ ذاك سواء فى العلاج أو فى استعمال الشعر الرسل . 

ولكن هذا الشعر المرسل لم يستقبل عند ظهوره بالزحيب أو 
الاستحسان إلا من قبل المرحوم الأستاذ إبراهيم المازنى الذى تفضل رجه 
al‏ فكتب مقدمة للمسرحية أشاد فيها بهذه التجربة فى الشعر المرسل 
وصلاحيته للمسرحية . وكنت أظن أننى سأتابع كتابة الممسرحيات بهذا 
الشعر غير أن تجاربى جعلتنى بعد ذلك أقطع بأن النثر هو الأداة التلی 
للمسرحية ولا سيما إذا أريد بها أن تكون واقعية . وأن الشعر لا ينبغى 
أن يكتب به غير المسرحية الغنائية التی يراد بها أن تلحن وتغنی أى 
ˆ « الأوبرا » . 

الواقع أن المسرحية الشعرية ‏ أو بعبارة أدق ‏ المسرحية المنظومة لم 
يعد ها مكان اليوم اللهم إلا عند عدد قليل جداً من الكتاب مغل ت . 
س اليوت وماكسويل أندرسون . حقا كان الشعر لغة المسرح عند 
کتاب اليونان والرومان وكان كذلك عند شكسبير وأقرانه فى العصر 
الإليزابيثى وعند راسين وكورنى فى فرنسا ولكن هذا التقليد وهو التزام 
الشعر فى المسرحية قد مات من عهد طويل ؛ وان ظلت اتحخاولات تبذل 
لإحيائه من القرن التاسع عشر حتى اليوم . ومن أشهر من حاول ذلك 
الشاعر الایرلندی الكبير يتس الذى كان يعتقد أن إحياء الشعر فى 
المسرح هو الطريقة الوحيدة لانقاذ المسرح من غلبة الاتجاه الدهسى عليه 
ولإعادة الوقد العاطفى إليه وقد نجح فى ذلك غير أن نجاحه هذا كان 
مرجعه إلى الظروف الى صاحبت انبعاث الروح القومية الايرلندية 


ماع 
ولذلك ما لبشت الحركة المسرحية فى إيرلندا أن انقلبت بعده من الاتجاه 
الشعرى إلى الاتجاه الواقعى . 

ومعظم هذا الشعر الذى آشرنا إليه هو الشعر المرسل وهو شعر فيه 
تعرر وانطلاق وليس مقیدا ياسار القافية فهو أصلح للمسرحية إن كان 
لابد من استعمال الشعر فيها . وكان الممثلون فى تلك العهود يلقونه 
بصورة تقرب من إلقاء السثر فلا يكاد الرجل العادى يدرك أنه شعر 
موزون . وكان الإلقاء فى التمغيل عموماً يعمد إذ ذاك على التفصح 
والجلجلة وتفخيم الألفاظ وذلك قبل أن تدشأ الطريقة الراقعية فى الإلقاء 
والتمثیل . 

وعندى أن قيمة هذا الشعر فى المسرحية تتلخص فى أن التزام 
الكاتب المسرحى لقيود النظم قد بمنحه قوة فى التعبير لا عنحها له 
الكلام المنشور المناسب فى سهولة ويسر . ومشل ذلك مغل الماء الذی 
یتفجر من صنبور ضيق يكون أقوى اندفاعاً ما لو كان ينهمر من فتحة 
واسعة . وهذا بالطبع حين تتساوى الطاقة التعبيرية فى الحالتين حيث 
تصدر الطاقة من كاتب واحد أو من كاتبين متقاربين . هذا فى رآیی هو 
كل الفرق بين الشعر الرسل والدثر . فرق يتعلق بالكاتب نفسه وما 
يعطيه هذا أو ذاك من قوة أو ضعف . أما بالنسبة للجمهور حين يشاهد 
المسرحية فلا أحسب أن هناك كبير فرق بين أن يكون ما يسمعه نغراً أو 
شعراً مرسلا ولا سيما إذا كانت طريقة الأداء فى التمثيل هى الطريقة 
الواقعية دون الطريقة الإلقائية اجلجلة . 


ا 

وإذا كان هذا هو كل الفرق بين النثر والشعر الرسل فسى 
استخدامهما كأداة للمسرحية فان الفارق كبير واسع المدى بين النثر 
والشعر المقفى القائم على اتخاذ البيت وحدة نغمية مستقلة › فهذا الشعر 
أبعد ما يكون عن الصلاحية ليكون لغة السرح OF‏ استناده إلى البیت 
الكامل كوحدة مستقلة عن سابقه وعن لاحقه يعمل على تجرئة الوحدة 
التعبيرية وتقطيعها إلى وحدات متساوية مستقل بعضها عن بعض دود 
مراعاة لاختلاف الجمل السرحية طولا وقصرا . ويدشأ عن ذلك أن 
الجمل المسرحية التى تكون أطول من أن يستوعبها بيت واحد تنشطر فى 
بيتين تفصل القافية بينهما فصلا واضحاً ليس من السهل على المستمع أن 
يغفل عنه . وكذلك الحال فى الجملة المسرحية التى تكون أقصر من أن 
تشغل بيتاً كاملا فاما أن يصلها الكاتب بجملة مسرحية أخرى أو بجزء 
من جملة مسرحية أخرى وإما أن يضطر إلى الحشو لتكملة البيت . 

وخلاصة ما سبق Lal‏ إذا ما أردنا أن نوجد المسرحية الشعرية عندنا 
فإن أصلح أداة لذلك هو الشعر المرسل على الرضع الذى وصفناه من 
قبل وهو الستند إلى التفعيلة ‏ لا البيت - كوحدة نغمية » فتعلاحق 
التفعيلات فى الجملة المسرحية الواحدة متصلة منرابطة دون نظر إلى 
الحيز الدی تشغله › فقد تشغل ما كان يشغله بيت واحد أو أكثر أو 
أقل . شأنها فى ذلك شأن الجملة النشربة . ولتوضیح ذلك سأورد لكم 
نماذج هذا الشعر من مسرحيتى إخناتون ونفرتيعى : هذا اخناتون وهو 
محزون لوفاة زوجته الأولى ( تادو) يقص على والدته بعض ذكرياته 
معها . 


فطفقت أقبلها قبلات الشهر الذى 

غابته بأيامه ولياليه فى 

ثغرها العسول LU‏ وفى وجنتيها الموردتين 
وفى شعرها الذهبی الجميل . وكانت 

تعد على وكنت أغالطها فى الحساب . 


ويقول فى موضع آخر : 


طالا كانت تستيقظ فى الأسحار فتكتم أنفاسها 

وتقبل ما بين عینی فى رفق حتى لا توقظنی . 

وأسارقها الطرف حينا فحينا فالمح فى شفتيها ارتعاش الصبى 
قد اختلس الحلوى من مخد ع جدته الشمطاء › 

وفى عينيها اغتباط الطفل تملأ من ثدى أمه ۱ 

ثم يغزو التثاؤب فاها احمیل » 

ويلوذ النعاس بأهدابها فتميل 

إلى جنبی و تعود إلى نومها فى طمانينة وغرارة . 


ويقول : 


ما أنس من الأشياء فلن أنسى 

ما كنا نخرج فى أنفاس الصباح الجديد › 
إلى الروض المطلول فتدساب بين الغصون . 
نبلل أوجهنا بالطل النضيد › 

ونسبر على العشب المنضور » 

ونعدو هنا وهناك على المرج المسحور » 


~\i-— 
» ونجمع شتى الأزاهير ننظمها مغل الأكاليل‎ 
ونجرى وراء الفراش الجميل‎ 
نطارده من غصن لغصن فآهسکه  فتشير‎ 
علئ باطلاقه من جديد فأطلقه فيطير‎ 
فزنو إليه وفى فمها بسمة بيضاء‎ 
. كما يبسم الأريحى الكريم ارتاح لفك أسير‎ 
ونحس بمس اللغرب فنقصد نحو اجحدول‎ 
. نقعد فوق صفاة على شطه ملساء‎ 
. فندلى أرجلنا فى الماء ونرسل أبصارنا فى الفضاء‎ 
ويغنى لى فمها المعسول الصغير‎ 
خرير الماء النمير‎ OT على‎ 
» أغانى میتانیا بين زقزقة العصفور‎ 
وتغريد الشحرور ووسوسة الدسمة الجواس‎ 
. خلال غصون الأيك النضير‎ 
فى هذه النماذج ترون الجمل المسرحية فى معظمها طويلة منسر حة‎ 
بمكن أن يلقيها الممئل فى نفس واحد لو استطاع . وقد تبصرون فيها‎ 
بالقافية أحياناً ولكنها لا تجرئ الصورة ولا تعلاحق فى رتابة وجمود بل‎ 
تظهر هنا وهناك فى ومضات کالبرق الخاطف فتضاعف موسيقية الجملة‎ 
. النطلقة دون أن تحبسها أو تحد من انطلاقها وانسيابها حتى منتهاها‎ 
وإليكم نموذجا آخر من السرحية لا يحترى على جل مسرحية طويلة‎ 
على مل مسرحية متقطعة تعبر عن التوتر العصبى‎ os pst مطردة بل‎ 
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والاحتدام الشعورى وذلك عندما رأى إخناتون انهيار الآمال التى علقها 
على ما كان يدعو إليه من دين ا لحب والسلام فنار على ربه ثورة عاتية . 


ما هذى النار التى تتضرم فى صدرى ؟ 

آه ما أقسى ألمى | 

ربی أين آنت ؟ آما تصفی لدعائى ! 

إن لم تشفق يا رب على فأشفق على دينك . 

أين لطفك بى ؟ أين عونك لى ؟ أين تأيبدك ؟ 

ربى أين أنت ؟ أموجود أنت » أم شبح ؟ 

ما كنت أظن اما يسمعنى ويرانى 

ليت شعرى أنشأتنى أنت أم أنا أنشأتك ؟ 

أنا من صنع بمداك آم أنت يا ربى من صنع خيالى ؟ 
( رعد وبرق ) 

أغضبت الآن ؟ أأسعتك الآن ؟ آم هذا غضبی ؟ 
أين حبك ؟ أين سلامك ؟ ما كانا إلا طيفاً من خيال 
وهما باطلا وضلالا أى ضلال . 

( صاعقة تخر قريباً من القصر ) 

أرسلها صاعقة تطوينى لا أخشاك . 

عدت لا أرجرك فكيف أخافك ؟ 

سأسل السيف » سأعصى أمرك » سوف أبيح القتال . 
سأذبح أعدائى كهان آمون ومن والاهم 
وناصرهم لا أبقى منهم نافخ نار . 
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إنهم لیسوا آعداءك بل آعدائی ! 
السیف السیف : ابغوا لى حور حب . أين حور حب ؟! 


المسرحية الغنائية ( الأوبرا ) 


قلت فیما سبق أن تجاربى السرحية جعلتنی أعدل عن الشعر جملة 
وأرى أن النثر هو اللغة الطبيعية للمسرحية وأن الشعر لا ينبغى أن 
يكتب به غير المسرحية الغنائية التى يراد بها أن تلحن وتغنى وهی 
(الأوبرا ) . 

وقد قمت أنا بتجربة من هذا النوع فى مسرحيتى ( قصر اضودج ) 
التى كتبتها بعد ( إخناتون ونفرتيتى ) بسنوات » وبعد أن كتبست عدة 
مسرحيات قبلها بالشر . 

وفى قصر الهودج هله حرصت على أن أجعل نظمها موسيقيا ما 
أمكن لتكون صالحة للتلحين وللغناء » و أتقيد فيها بحر واحد . بل 
استعملت مختلف البحور حسبما يقتضى المقام » مراعيا فى ذلك مطابقتها 
لحالات التعبير المختلفة ومتحاشيا اطراد البحر الواحد والقافية الواحدة 
ما أمكن حتى لا تكون المسرحية مجموعة من القصائد مضموما بعضها إلى 
بعض كما حرصت على التنويع فى القوافی ليكون ذلك أبلغ فى التنغيم 
الاين : 

وسأورد لكم بعض أبيات منها على سبيل المثال : 


ةا 


هذا موقف بين سلمى البدوية وبين الخليفة الفاطمى ( الآمر بأحكام 
al‏ ) حين قابلها متتکرا فى زى رسول آعرابی ليخطبها للخليفة دون أن 
تعلم حقيقته فهى نخاوره فى لطف لتتنصل من قبول خطبة الخليفة معتذرة 
بارتباطها بابن عمها ابن مياح .ولا لم يستطع إقناعها بقبول الخليفة انقلب 
يغازها لنفسه بحسبانه رسول الخليفة . 


هو: 


هى 
هو: 
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عشت يا سلمى طليقة لست للمدن صديقة 
لا تحبين مغانيها ولا السدور ABI‏ 
لضف الله بحالك قد فهمت الآن قصدى 
كيف لا أفهم ذلك والذى عندك عندى 
آنا من رأيك يا سلمى وميلى مثل ميلك 
آه لو تسمح لى الأيام يا سلمى بنيلك 
أنت لى لست لغيرى رأنالست فك 
إن لى قلبا كقلبك 
عجبا ... هل أنت مجنون ؟ 
نعم يا لور عينى 
أنامجنون tt‏ 
قسبما بالدر فى ثفرك وال ورد Si‏ 
إننى عبدك يا سلمى حنسانيك بعبدك 
( غاضبة ) : حسبك اخرس قطي الله لسب‌انك 
ياحياتى حفسسظ الله زمانك 
أتسسبين لسانا يتغنى بعبسيرك وجمالك وشعاعك 


ا 
بل لسانا كاذبا خنت به عه دد أميرك باحتيالك وخداعك 
اليك انسيه لا تجريه ياسلمى ببالك أو خيالك 
آنا خير سن ويا سلمى وأولى جمالك ودلالك 
آه لو يسمع ما قلت اللك ناك السيف من هذا الوجود 
كيف pee‏ السيف صباً هام بك حبك الخالد أولاه الخلود 
سيف مولانسا الخليفة سيعافيك غدا من جنونك 
ليس بى لاقسل خيفة فقد ذقت الردی من عبونك 
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وينبغى أن يكون واضحا LE‏ ذكرنا Lal‏ نقصد بالشعر هنا الكلام 
المنظوم . أما الشعر بمعناه الواسع ؛ الشعر غير المقيد بالنظم فهو صاخ 
للمسرحية إذا اقتضى الخال فى بعض المواقف أن يرتفع التعبير إلى هذه 
الرتبة . 

وهذا دليل آخر على إمكان استغناء السرحية عن النظم فى كل 
حال, OY‏ الكاتب المسرحى يستطيع أن يتبع أسلوب الشعر كلما احتساج 
إلى ذلك دون حاجة إلى النظم . 

ولا ربب أن للموضوع دخلا فى اختیار لغة المسرحية . فلا SLE‏ للغة 
الشعرية مغلا فى الموضوعات الاجتماعية والسياسية Lily‏ جلها فى 
الموضوعات التى تعسالج المشسكلات الكبرى فى الوجود والعى تتجاوز 
حدود الواقع الادی والنفسی وتتطلع إلى آفاق اجهول أو تضرب فى 
سراديب اللاشعور . هناك حيث تقف اللغة العادية عاجزة عن التعبير 
أمام تلك المعارض ABE‏ بالصور المتذبذبة والأخيلة الرفافة فلا تنفع فيها 


ie‏ مج 
غير لغة الشعر »› ولا يتعين فى الشعر هنا أن يكون نظما كما سبق ؛ سل 
بمكن أن یکون نثرا فالمهم أن یحتوی على جوهر الشعر والخاصية الأصيلة 
وأحب أن أقرر فى هذا الصدد أن اللغة الشعرية اللی فى مسرح 
شكسبير ليس مأتاها من أنه اتخل أسلوب النظم فانه لو لم يتقيد بالنظم 
لبقيت له لغته الشعرية وسبحاتها العلوية كما هی . وما كان إيثاره النظم 
على النثر إلا جریا على العادة المتبعة فى ذلك العصر من التزام النظم فى 
المسرح أسوة بالمسرح القديم عند اليونان والرومان . 


نشأة الفن المسرحى 


دشأ الفن المسرحى عند جميع الشعوب : عند افنود وعند الصينيين 
وعند اليونان فى ظل المعابد کجزء من ألوان العبادات التى يقومون بها : 
ثم تطور حين انفصل عن العبد إلى الحياة فصار فنا مستقلا عن الدين 
يقصد لذاته من أجل المتعة الفنية . 

وعند بعض الأمم لم يقدر له الانفصال عن العبد فاندثر لما اندثر العبد 
نفسه كما حدث ذلك للمصرین القدماء فان أقدم نص تمثيلى معروف 
الیوم هو درامة أوزيريس وهی تحکی فصة هذا الاله الصری القدیم 
ومصرعه على يد أخيه ر ست ) الذی قطع جنته أشلاء وبعثرها فى أنحاء 
الوادى » وبحث زوجته إيزيس عن أشلاء زوجها ثم التقام اببهما حورس 
من عمه ( ست ) . فكان الكهنة منلون هله المسرحية فى العبد . ونما لا 


ا 
شك فيه أن لديهم مسرحيات أخرى كانوا بمثلونها فى معابدهم إلا آنها 
اندثرت لا اندثرت الديانة الفرعونية القديمة . 


هل وجدت الدرامة غند العرب ؟ 

م حفظ لنا التاريخ شيئا عن وجود شىء من الدرامة عند العرب فى 
وثنيتهم الجاهلية ولعل مرد ذلك إلى أن الوثنية العربية لم تكن وثنية أصيلة 
إذ هى فى الواقع صورة مشوهة من دين قائم على التوحيد هو دين 
إبراهيم وإ ماعيل » ولذلك لم تتكون ها تقاليد عميقة كما كان الشأن 
لدى الوثنيات الأخرى . 

فهله مناسك الحج مثلا يمكن أن تعد صورة من صور الدرامة لتمتیسل 
ذكريات إبراهيم الخليل وسيرة زوجته هاجر af‏ إ«ماعيل . وقد كان 
العرب فى الجاهلية يقومون بهذه الشعائر من قديم . لم أقرها الإسلام 
بعد ذلك على أنها مناسك حج بيت الله الحرام . 

على أننا نلحظ وجوه اختلاف بين هله المناسك وبين الطقوس الدينية 
التمثيلية عند الشعوب الأخرى فبينما كانت هذه الطقرس يقوم بتمثيلها 
جماعة من الناس نرى هذه الناسك يقوم بها جمبع أفراد الأمة العربية . أى 
أنهم لا يشهدون طائفة منهم تقوم بتمثيل هله ال کریات بينما الباقون 
يتفرجون عليهم كما هو الشأن عند الشعوب الأخرى . وكذلك لا 
توزع الأدوار المختلفة بين أفراد تلك الطائفة كل واحد منهم يقوم بدور 
معين » بل تقوم الأمة كلها بالتمغيل ويقوم كل فرد فيها بتمثيل الأدوار 
المختلفة كلها فالسعى بين الصفا والمروة مثلا هو تخليد لذکری هاجر al‏ 


۳ 
إسماعيل إذ كانت تزدد بينهما باحثة عن الماء لزوى به عطشها وعطش 
ابنها . فهذا دور من أدوار هذه الدرامة وهو لا يسند إلى امرأة تقوم به 
مثلا ‏ بل يقوم به مع سائر الأدوار الأخرى الرجال والنساء جميعاً وهکذا 

فى بقية الأدوار التى نسميها مناسك الحج . 

ولا شك أن هذه الظاهرة التى لا نعرف ها نظيراً عند الأمم الأخرى 
مرجعها إلى هذا الدين القيم دين التوحيد الذى يجعل التقديس لله وحده 
ولا یعرف بتقديس من سواه من الأشخاص . ولذلك تعذر عند العرب 
وجود التمئیل بمعناه المعروف لدى الأمم التى تدين بتعدد الأآلهة 
وتقديسها وإسناد الصفات البشرية إليها إذ كان معظم هؤلاء الآهة فى 
الأصل من البشر من كانوا ملوكا عظاما هم أو أبطالا فى تاريخهم فلما 
ماتوا انخذوهم AAT‏ وعبدوهم . 

وإذا لم يوجد السرح عند العرب فى جاهليتهم فأحرى ألا يوجد 
لديهم بعد الإسلام الذی قضى على تلك الوثنية العربية وأعاد إليهم دين 
التوحيد كأصفى وأنقى ما يكون التوحيد . 

وقد أشرنا فيما سبق إلى أن تقديس الأشخاص من مظاهر الوثنية ؛ 
والاسلام ينهى عن ذلك نهيا مشدداً » وال أن نشأة الدرامة فى ظل 
العابد الوثنية كانت تقوم على تقديس من كانوا ملوكا أو أبطالا ثم 
آلهوهم بعد وفاتهم . ونضيف إلى ذلك الآن أن ما يؤيد هذا الذى ذهبسا 
إليه أن نوعا من الدرامة قد نشا عند مسلمي الشيعة من الفرس لا يدينون 
به من تقديس أشخاص من أهل البيت كالحسين بن على رضى الله 


۳ 
عنهما مغلا فقد اتخذوا من مأساته الدامية بکربلاء نواة لممسرحية عنلونها 
کل عام فیبکون وبنوحون . ۱ 

غير أن هذه السرحية بقيت كما هی تتطور وم تنفصل عددهم عن 
الشعائر الدينية ولعل السبب فى ذلك أن هذا التطور يقتضى زمنا طويلا 
وأن اتصالنا اليوم بأدب الغرب وما عرفناه من فنه السرحی يحول دون 
تطور هذا المسرح الشيعى إذ يكون أسهل عليهم أن يحتذوا نماذج الغرب 
فى العمثيل لو أرادوا ذلك فمثله كمثل الصناعات اليدوية السی كانت 
قائمة فى الشرق ۸ تلبث أن ماتت حين ظهرت النهضة الصناعية فى 
الغراب . 

حقاً كان بعض الوعاظ يعمدون إلى أسلوب التمثیل فى وعظهم ‏ 
كما روى عن ذلك الصوفى السذی كان يخرج إلى ظاهر بغداد فيلعف 
حوله الناس فيكلف أتباعه ob‏ بمثل أحدهم آبا بكر الصديق وآخر عمر 
ابن الخطاب وهكلا بقية الصحابة والخلفاء فیشی هو عليهم ويشيد 
بأعماهم أو يحاكمهم ويقضى فيهم قضاءه , ولكن هذا التمثيل كان فى 
حدود ضيقة فلم يكن له أى شأن يذكر ولا نحب أن نستطرد إلى ذكر 
خيال الظل والأراجوز وانتشارهما فى أيام الأيربيين والمماليك فبالرغم 
من وجود الظواهر التمثيلية فى هلين الفنين فإنهما لا يدخلان فى باب 
التمثيل المسرحى الذى نتحدث عنه . 

ونحن نريد أن نخلص من هذا كله إلى مناقشة فكرة طالا رددها بعض 
الکثاب والباحثين من أن الفن المسرحى لا يرجى أن يردهر عندنا فى 
الشرق العربى كما ازدهر فى البلاد الأخرى لعدم استناده إلى جدور 


— Your 

دينية عميقة كما هو الخال فى تلك البلاد التى نشأ فيها المسرح منبثقا 
من الشعاتر الدينية ثم تطور مع الأيام حتى استقل عنها فنأ علمانياً كما 
يقولون . وعندی أن هذه الفكرة بعيدة عن الحقيقة فالفن السرحی إن 
كان البثق قديماً من الطقوس الدينية عن بعض تلك الشعوب فقد انفصل 
عنها من وقت بعيد وأصبح فنا مستقلا بأصوله وقواعده , وقد تناول من 
الملوضوعات التى لا صلة ها البعة بالدين آکثر من الموضوعات الدينية التی 
كانت أصل نشوئه فلم تعد هله الحقيقة التاريخية أبة أهمية بالنسبة طحاضر 
الفن المسرحى ومستقبله . 

وهو بالنسبة إلينا فن جديد اقتبسناه من الغرب كما اقتبسنا الفنون 
الأدبية الأخرى التى لم تكن معروفة لديناكالقصة والرواية » وقد اقتبسناه 
فى صورته الأخيرة المتكاملة . وسيزدهر عندنا حتما على قدر اهتمامنا به 
واحتفالنا له . شأننا فى ذلك شأن غيرنا من الشعوب التى تهتم به اليوم 
بقطع النظر عن وجود جذور دينية له قدبمة أو عدم وجودها . وفرق 
كبير بين القول بأن هذا الفن لم يزدهر بعد عندنا لحداثة عهدنا به وسين 
القول بأنه لا يرجى له الازدهار فى المستقبل لوجود مانع يحول دون 
ذلك هو عدم استداده عندنا إلى جذور دينية قديمة . 

وما لنا نذهب بعیدا فنظرة إلى احاولات التى قام بها كتابنا فى هذا 
الميدان تثبت لنا بطلان هذه الفكرة فقد وجدت لدینا مسرحيات أصيلة 
لا يقل مستواها كثيراً عن مستوى المسرحيات العالية . وإذا كان عددها 
اليوم قليلا فاننا نرجو أن يكثر فى المستقبل وخاصة إذا بدلت لتشجیع 
المسرح والنهوض به رعاية أكثر نما يبدل له اليوم . 


فن المسرحية 


لكل فن من الفنون جانبه الوضوعی وجانبه الذاتى › فان يكن ثم فن 
يكاد ينفصل انفصالا تاماً عن كاتبه الفنان ويستقل بوجود خاص به فهو 
فن المسرحية وإلى هذا نظر الشاعر ورد زورث حين قال عن سونيتات 
شكسبير إن شكسبير قد فتح فيها مغاليق قلبه ولا ينطبق هذا القول على 
مسرحيات شكسبير لأن لها حياة مستقلة عن حياة كاتبها فهى لا تكشف 
عن قلبه وذهنه Lily‏ تكشف عن قدرته على التغلغل فى أذهان وقلوب 
الآخرين . ۱ 

ثم ail‏ فن جماعی تعاونی إلى حد كبير . فالکاتب السرحی لا یستطیع 
أن یتحکم تحكما تاماً فى عمله الفنى كما یفعل کاتب القصة مغلا لأنه 
مضطر أن يراعى اعتبارات خارجية كثيرة ¢ فمنها الممثلسون الديسن 
سیقومون بتمثيل مسرحيته ومنها الامکانیات الادية للإخراج ومنها 
المخرج نفسه الدى کثیراً ما حرص على أن تكون له الأولوبة فى تفسير 
النص أو على أن يظهر اتجاهه الخاص فى الإخراج ويغلبه دون مراعاة 
لوجهة نظر الولف . 

ثم هناك الجمهور اللی یصعب ارضاژه ویعسر معرفة ها رضیه 
لتفاوت آفراده من جهة ولتباین آجوائه النفسية من جهة آخری . 


ANE 
ويضاف إلى كل هذا مشكلة اللغة التى ينبغى أن تكون أدبية مصقولة‎ 
وتكون فى ذات الوقت واقعية تتواكب مع المستويات المختلفة لشخوص‎ 
والمسرحية كأى عمل فنى آخر يجب أن تكون كلا متناغما بالرغم‎ 
من تباين أجزائه ولم يعد كاتبها اليوم مطالبا بمراعاة الوحدات المسرحية‎ 
الثلاث ولكنه مطالب بوحدة أخرى آهم وأعظم هی الوحدة الفنية التى‎ 
تعتمد على دقة الإحساس بالتناسب العام والقدرة على التمييز بين ما هو‎ 

متصل بصميم الموضوع وما ليس كذلك . 


المأساة قبل الملهاة : 

ظهرت المأساة فى تاريخ المسرحية قبل ظهور الملهاة . ولا غرو فى 
ذلك إذا علمنا أن الفن المسرحى نشأ أول ما نشا فى ظل المعابد الوثنية 
كجزء من الطقوس الدينية ولا مكان فى تلك العابد للهزل والسخرية . 

فعند الإغريق مثلا ظهرت مآسى اسكيلوس وسوفوكليس ویورییدس 
قبل ملاهى أرستوفان التى لم تظهر إلا بعد أن تزعزع Ole)‏ الناس بدينهم 
وآهتهم وانتشر فيهم السخط على الحكام وعلى الأوضاع الاجتماعية . 

ولعل هذا التدرج يصدق على الأفراد أيضا كما يصدق على الأمم . 
وليس غريبا إذن أن بدأت بكتابة المأساة كلك فكتبت إخناتون 
ونفرتیتی وسر الحاكم بأمر الله والفرعون الموعود ول أبدأ فى كتابة 
الملهاة إلا بعد ذلك بسنوات حينما تهیأت لإدراك الأخطار السياسية التى 
تهدد أمتنا العربية على حقيقتها فأخذ السخط يغلى فى نفسى على القرى 


athe 
الاستعمارية التى تتحكم فى مصاير الشعوب العربية ولا سيما بعداما‎ 
تأزمت مشكلة فلسطين وكشرت الصهيونية العالية عن أنيابها وتوقح‎ 
. أعوانها فى مناصرتها ضد مصاخ العرب‎ 

وقد يبدو غريبا أن الفكاهة والسخرية تنبعان أول ما تنبعان من 
السخط والحقد » ولكن تجربتى الشخصية على الأقل قد آبست لى هذه 
الحقيقة . 

فقد ظللت برهة بعد ما زاولت الكتابة المسرحية أعتقد ألنى من أبعد 
الناس عن الفكاهة وأقلهم قدرة على الإضحاك والتنكيت إلى أن اشتعل 
السخط فى نفسى للاسیاب الى أشرت إليها آنفا فإذا الفكاهة 
والسخرية طوع بنانى . 

وكان أول ما اکتشفت هذه القدرة عسدى حين كتبت تثيلية من 
فصل واحد عن الرئيس الأمريكى السابق ترومان الذى تمت على يده 
مأساة فلسطين وكان عنوانها ( سأبقى فى البيت الأبيض ) وقد شجعنى 
نشر هله التمثيلية ونجاحها على مواصلة هذا الاتجاه السياسى فكتبت ما 
يزيد على سبعين تمثيلية عن مختلف القضايا العربية والإسلامية » وكان 
معظمها يفيض بالسخرية حين كنت أتناول الشخصيات الاستعمارية من 
أمثال تشرشل وترومان والجنرال سمطس » وكذلك أعوان الاستعمار 
وأذنابه من حكام العرب أوساستهم . 

وقد جمعت بعض هله التمثيليات فى كتابى ( مسرح السياسة ) . 

وسأورد لكم مثلا فى ذلك لأوضح آثر السخط فى تفجير طاقة 
الفكاهة والسخرية والاضحاك . 


0 

كانت المشكلة الفلسطينية على أشدها فى هيئة الأمم المتحدة وكان 
سكرتيرها العام السیو تريجفىلى يتحيز لليهود تحبزاً صارخاً يستفز 
الأعصاب حتى LIS‏ كان مندوبا شم فى الهيئة إذ كان صهیونیا أكثر من 
الصهيونيين أنفسهم . فكان قلبی بتلی قيحاً كلما قرأت اسمه أو رأيت 
صورته فى الصحف وتضاعف حقدى عليه فأخل يغلى فى نفسى وسؤرق 
منامى ويفسد علی سكينتى ويدفعنى للانتقام منه بقلمى إذ لا سبيل لی 
إلى الانتقام منه بغيره وقلت فى نفسى لأسخرن به سخرية تمزقه وتمرغه 
فى التراب . ولكن كيف أكتب عنه وماذا يكون حور التمثيلية التی 
سأخصصها له ؟ 

وأؤكد لكم أن التفكير لم يقف بى طریلا إذ ما لبشت الفكرة أن 
انقدحت فى ذهنى وانبثقت عن صورة خيالية بالغة فى السخرية ثم ما 
لبغت هذه الصورة الخيالية العامة أن تشققت فتولدت عنها صورة فرعية 
غريبة ما كانت تخطر لى على بال » وما أن تهيأت للكتابة حتی انشالت 
العانی على deh‏ بعضها برقاب بعض حول ذلك احور الذی حددته تلك 
الفكرة الأولى عن ذلك الشخص البغيض . وأسفرت هذه التجربة عن 
قثيلية بعنوان ( نقود تنتقم ) وإليكم ملخصها : 

هذه زوجته تؤكد مرة بعد مرة أنها معت النقود امحفوظة فى خزانته 
الحديد تتحاور فيما بينها وتتوعد بالانتقام منه وذلك لأنها من النقود 
التى دفعتها الدول العربية المشتزكة فى الهيفة والسی تسربت إلى خزانعه 
ضمن الراتب الكبير الدى يتقاضاه منها . 


ee‏ ابت 

فيكذب هو قول زوجته ويتهمها بالخبل والجنون ولكنها تصر على 
أنها سمعت ذلك حقا وصدقا . فضاق بها ذرعا وأرسلها إلى مستشفی 
للأمراض العقلية لتعاج هناك . 

وأثبت الفحص الطبى أنها سليمة العقل فأرسلوا فى طلبه ليأخل 
زوجته ولكنه پرفض آخذها لأنه جخشی إن كانت زوجته سليمة العقل أن 
يصدق قوها فيصاب بالرض الذى زعمت له أنها سمعت النقود تهدده 
به . 

وارتاب الطبيب فى أمره فدعاه إلى حجرة الكشف ليكشف عليه هر 
فارتا ع ارتياعا كبيرا . وأخل يؤكد له أنه سليم العقل وليس به شىء شا 
يظن وأوصاه أن يكتم ذلك عن كل أحد خشية أن يفقد منصبه إذا شاع 
فى الناس أن الطبيب فحص قراه العقلية حتى ولو كانت النتيجة سليمة ! 

وفى الشهد الثانى نرى تريجفىلى يتقلب على فراشه متألما من مفص 
ورياح تقرقر فى بطنه وعنده زوجته تحاول Lye‏ أن تخشف عنه ويحضر 
الطبيب فيدور بينهما هذا اخوار : 

الطبيب : هل شربت يا سيدى قارورة الزيت بأكملها ؟ 
تريجفىلى : إن كنت تعنى القارورة ذاتها فليس فى وسعى أن أبلعها . 
الطبيب : بل أعنى ما فى القارورة بالطبع . 
تريجفىلى : لقد أفرغته كله فى جوفى . 
الطبيب : إذن فلابد من مضاعفة الكمية . 
تريجفىلى : أما عندك سوى زيت الخروع ؟ أهذا كل ما تعلمته من 

الطب؟ 


الزوجة 
الطبیب 


نت 


oe 
لا يوجد مسهل بمكن تعاطيه بكميات كبيرة دون ضرر‎ 
. إلا هذا الزیت‎ 

فكم قارورة تتصحنی أن أشرب ؟ مائة قارورة ؟ آلف 
قارورة ؟ 

يا سيدى إن شراءه بالقوارير يكلفك Lif‏ باهظا ولکن 
توجد منه براميل صغيرة فاشرب برميلا كل ليلة عند 
النوم . 

برميلا بأكمله يا دكتور ؟ 

لا ضير عليه يا سيدتى . من حسن الحظ أن لزوجك بطنا 
كبيرا يسع البرميل وزيادة . 


وفى مشهد آخر نرى موسیه شرتوك يعود تريجفىلى فى بیته فيلومه 
على فتور همته فى نصرة قضية الیهود فيطالبه تريجفىلى بمضاعفة افدایا 
والمهبات OY‏ براميل الخروع التى يتعاطاها تكلفه مبالغ طائلة فيعده 
شرتوك باسم الوكالة اليهودية أن يستورد له باخرة ملأى بالخروع 
یقرف منه كما يشاء . 

وبسأله شرتوك أن يصف له ما يشعر بالضبط فيدور بينهما هذا 


اخوار : 
تریجفیی 


إن بطنی يا مسنر شرتوك قد أصبح کفلسطین تدور فى 
داخلها معارك رهيبة › وما هذه القراقر الا صداها 
المسموع . والطعام الذى AIST‏ أتدرى ما مثله حين 


يدخل فى جوفى ؟ 


a 

شرتوك : مامغله ؟ 

تريجفىلى : مضل المهاجرين حين يدخلون فلسطين . فإذا هم فى 
معمعان القتال تتخطفهم القرات العربية من كل مک‌ان 
وتع ركهم عركا فيحاولون الخروج منها فيمنعهم 
إخوانهم الإرهابيون ويسدون عليهم السبل أما برميل 
الخروع الدى أتعاطاه كل ليلة فيرفه قليلا عنى فمثله 
كمغل القوات البريطانية التی یأتبها الادن بالانسحاب 
فتخر ج من البلاد زمرة بعد زمرة . 

شرتوك : (مشمئزا ) هله صورة بشعة رسمتها حال البهود فى 
فلسطين لا تدل على عطف صادق عليهم . 

تريجفى لی : لا تسی فهم حديثى يا مستز شرتوك . فلولا أننى شديد 
العطف والرثاء dist‏ اليهود فى فلسطين لما ضربتها مشلا 
للمحنة التى فى بطنى فكلتاهما تزلنی ألما بالغا . 

وهكذا تعسلسل السخرية من صورة إلى صورة حتى يهتدى ترجفیی 

أخيرا إلى حل يسازيح إلبه » وذلك أنه اتفق مع صراف هيئة الأمم 

التحدة على أن يعزل الأخبر ما يرد إليه من نقود الدول العربية الش زر AS‏ 

فى اهينة حتى لا يتسرب إليه منها شىء . ويكون راتبه الشهری خاليا 

منها خلوا تاما . 

وبعد » فارجر ألا أكون أطلت عليكم بتلخيص هله التمثيلية إذ 

أردت أن أعرض عليكم مثالا حياً لصداق ما ذهبت إليه من أن السخط 

والحقد هما المنبع الأول للفكاهة والسخرية . ثم إن هذه تجربة هامة فى 


الات 
حياتى المسرحية ينبغى أن أقف عندها طوبلا إذ كانت هله التمثيليات 
القصيرة نقطة تحول عددى من ناحيتين : 

الأولى : أنها كانت بداية اكتشافى للنزعة الفكاهية عندى » نمسا 
شجعنى بعد ذلك على كتابة الملهاة الطويلة . 

والثانية : أنها كانت بدء عهدى بعلاج القضايا السياسسية فى 
الملسرحية . 


عناصر التأليف المسرحى 


: الفكرة الأساسية‎ -١ 

ينبغى أن يكون للمسرحية فكرة أساسية واحدة تدور عليها من أوها 
إلى آخرها » ولا ينبغى أن يكون ها أكثر من فكرة أساسية إلا إذا كانت 
الثانية مندرجة فى الأولى غير منفصلة عنها فى الزمن . وفى هله الحالة 
تكون هناك فى الواقع فكرة واحدة إذ لا تكون الثانية حينشل الاجزءا 
متمما شا . 

آما إذا كانت الثانية منفصلة عنها فى الزمن فإن السرحية تضعف 
وتضار إذ تنتهى حيث انتهست الفكرة الأولى وتبدأ بعد ذلك مسرحية 


جديدة . 


وقد وقع لى مغل هذا الخلل فى مسرحية لى عنوانها ( الدكتور حازم ) 
فهى تدور على فكرتين أولاهما : لمن تكون ولابة البيت إذا كان الأب 
ضعيفاً غير رشيد وكان الابن هو الرشيد الحازم ؟ . 

رفن المسرحية ) 


نه 

والثانية : هل للحماة أن تعدخل فى شتئون زوج ابنتها ؟ 

وكان فى الإمكان أن تتداخمل الفكرتان بحيث لا تنفصل إحداهما عن 
الأخرى فى الزمن إذا لاستقامت السرحية وسلمت من هذا العيب » 
عيب انشطار فكرتها الأساسية . 

ولکی يتضح لکم ذلك سألخص المسرحية : 

حازم ابن نجيب لشريف بك تخرج من كلية الطب وفتح عيادة ناجحة 
وقد خطب ناهد بست صبرى أفندى ولكنه لم يستطع أن بحدد موعد 
الزواج منها لأنه لم يستطع أن يجهز للزواج شيئا إذ يدهب كل دخله مس 
الوظيفة ومن العيادة إلى أبيه الواقع تحت سيطرة زوجته حكمت هانم التى 
تبدد المال ذات اليمين وذات الشمال وتغدق على ابنها الفاسد المدلل 
ا 

وحاول حازم سدى أن يضع حداً هذه الحال فأشار عليه صبرى 
أفندى أن يستقل عن بيت أبيه فاعتذر حازم بأنه لا يستطيع أن يرك أباه 
وحده فى هله dtl‏ . وعندئل أيقن صبرى أن ابنته لن تسعد بالزوج من 
الد کتور حازم فقرر فسخ الخطبة على أثر مشاجرة حادة وقعت بينه وبين 
شريف بك GL‏ اتهمه بتحريض ابنه حازم على التخلى عن أهله 
ليستحوذ هو على دخله لصا ابنته . 

وعز على حازم أن يفقد حبيبته ناهد وا يقو على احتمال الصدمة 
فنرك بيت أبيه والقطع إلى الحانة يغرق همومه وآلامه فى الخمر ولعب 
الميسر وأهمل العيادة وانقطع عن عمله فى الوظيفة حتى فصل منها . 


—~ Yow 

وأثر ذلك على شريف بك )5 انقطع المدد الذى كان يأتيسه من SAD‏ 
ابنه حازم فاعتذر لصبرى أفندى عن الإهانة التى وجهها إليه وناشده أن 
يعمل على إعادة الأمور إلى مجاريها مع حازم وأكد له أنه سيجعل حازما 
رب الأسرة لا يصرف مليم واحد فيها إلا ياذنه » فقبل صبرى ذلك OY‏ 
ابنته ناهد مازالت على حبها خازم . 

وعاد حازم إلى خطيبته ناهد وأقلع عن الحانة واستأنف عمله فى 
العيادة بهمة ونشاط فحسن حاله ولكنه لم يرض أن يعود إلى بيت أبيه 
وبقى مقاطعا له فضاقت الحال بأبيه حتى كاد أن يبيع بقية أطيانه للديون 
التى ركبته من جراء إسراف زوجته وانقطا ع حازم عن مساعدته . 

وأقبل الجميع إلى العيادة التى اتخلها حازم مسكنا له يزجونه أن 
يرضى عن أبيه بعد ما اعزف بخطئه وبعد ما تعهد بان fas‏ الأمر كله فى 
البيت حازم فاصر حازم على الرفض وأغلظ فى الكلام حتى أغمى على 
أبيه فتولى حازم إسعافه وحين عاد إلى صوابه جعل يقرل وهو يبكى : لا 
bly‏ يا حازم خير لى أن أموت لكى ترضى أنت أن ترعى شئون 
الأسرة مكانى . 

فما كان من حازم إلا أن رق لدموع الشيخ فاحتضنه وصالحه . 

وهنا تنتهى الفكرة الأولى فى حخمسة مشاهد . ويأتى بعد ذلك 
المشهدان السادس والسابع فنری حازما فى بيته الجديد وقد تروج من 
ناهد فهو سعيد بها وهی سعيدة به والأمور بين الدکتور حازم وبين بيست 
أبيه على أحسن ما يرام فقد كفت زوجة أبيه عن إسرافها وأصبحت 
خاضعة لولاية حازم وتدبيره حتى أنها طردت ابنها الفاسد من البيث . 


مت ۱ ت 

ولکن أمينة هام ر اة حازم ) بدات توغر صدر ابنتها ناهد وتدفعها 
إلى الغورة على هذه الحال فهى تريد أن يكون دخل حازم وقفا على بيته 
الخاص ليستطيع أن يقتصد شيئاً لزوجته وأولاده فى المستقبل . 

وحضرت حكمت هام وبناتها لزيارة ناهد فاشتبكت أمينة فى معركة 
كلامية معهن حول هذه المسألة وكان حازم فى الحمام فخرج على ماع 
الضجة فانتصر لزوجة آبيه وصارح حماته بألا تتدخل فى شئون بيعه 
فخرجت غاضبة وغضبت ناهد لغضب أمها فخرجت كذلك . 

وبقيت ناهد عند أهلها أسبوعاً لعل زوجها يجىء لاسترضائها ولكنه لم 
يفعل بل أن أباها صبرى أفندى كان يلومها على خروجها من بيتها من 
أجل أمها التى كانت هى المسئولة عن المصير احزن إلى أن اضطرها أخيرا 
للرجوع إلى زوجها الدكتور وبذلك انتهت المسرحية . 

ومن هذا ترون أن الفكرة الثانية منفصلة عن الأولى فى الزمن . أى 
أن حوادث الثانية لم تبدأ إلا بعد ما انتهست حوادث الأولى فلم يكن 
بينهما التلازم المطلوب لأنه إن صح أن حوادث الفكرة الثانية قائمة على 
حوادث الفكرة الأولى لأن الأشخاص هم الأشخاص والوضع هو الوضع 
إلا أن هذا لا يكفى لادماجهما فى مسرحية واحدة إذ يجب لذلك أن 
تكون حوادث الفكرة الأولى قائمة أيضاً على حوادث الفكرة الثانية . 

ولعل من المستحسن أن أضرب لكم مثلا آخر تحقق فيه هذا الشرط 
الذى لم يتحقق فى مسرحية الدكتور حازم وذلك فى مسرحية ( مسمار 
جحا ) . 


2 

ففى هذه المسرحية فكرتان أساسيتان أو خطان أساسيان أحدهما هو 
الخط السياسى الذی یتمثل فى الصراع بين جحا وبين الحاكم الدخيل 
حتى انتهى بثورة الشعب على الدخيل وتحرر البلاد من نيره . والثانى هو 
الخنط الاجتماعى الذى fotos‏ فى الصراع بين جحا فى مغاليته وبين 
زوجته al‏ الغصن فى ماديتها الصارخة وي زكز هذا الصراع بصفة خاصة 
حول تزویج ابنتهما ميمونة » فجحا يريد أن يزوجها لابن أخيه الفلاح 
( ماد ) حتى بعد ما حسن حال جحا وارتفع مقامه حين صار قاضى 
قضاة البلاد » وأم الغصن تأبى إلا أن تزوج ابنتها لغنی من الأغنياء 
وانتصر رأی جحا فى النهاية فزوجت ميمونة لحماد وبدلك يسدل 
الستار على المسرحية . 

وقد انتهى الخط الأول فى المشهد قبل الأخير بيدما بقى الخط الشاني 
إلى الشهد الأخير ولكن الخطين معداخلان فى المسرحية ومرتبطان ارتباطا 
وثیقاً حتى إذا انتهى أحدهما وانحلت عقدته لم تنعه المسرحية إذ ظل 
التفر ج ينتظر كيف نحل عقدة الخط الثانی وبحلها تنتهى المسرحية . 

الموضوع : 

أمام الكاتب المسرحى جال واسع لاختيار الموضوع اجتماعيا أو 
سياسيا أو تاريخيا أو أسطوريا وهو فى كل ذلك لا يستغنى عن أصور 
ثلاثة : 

۱- خبرة واسعة باحياة الإنسانية يستمد منها القدرة على خلق العام 
الخاص بمسرحيته على النمط الذى يجرى عليه العام الإنسانى العام Coed‏ 
تكون مسرحيته قطعة صادقة من الحياة حية نابضة . 


مت 
۲- خيال خصب يساعده على ابتکار صورة جديدة من الحياة 
باحدانها وشخوصها وألوانها وأجوائها بحيسث بجعل مالم يقع فعلا فى 
الحياة كأنه قد وقع من شدة مطابقته لما يقع فيها أو لما بمكن أن يقع فيها . 
فهذا الخيال الخصب هو الذى يبتدع هذه الصور الجديدة ويؤلفها من 
أشتات مختلفة من آلاف الصور التى مرت بتجربته فى أوقات متفرقة . 
۳- هدف خاص أو رسالة خاصة يتحمس ها ويسعى جاهدا لتاديتها 
من خلال هذا القطا ع من الحياة الذی یصوره فى مسرحیته فهذا ادف 
هو الذى يدفع الكاتب إلى العحمس لعمله ويحدد الاطار الذی يصوغ فيه 
هذا العمل » ويكون هو الجواب للسؤال الموجه إليه عن سبب اختياره 
شلد الموضوع بالذاات . 
وغنی عن البيان أن هذا ینطبق على الوضوعات التی يختارها الکساتب 
من حياة الجيل العاصر له وعلى الموضوعات التى يختارها من تاريخ 
الأجيال السابقة أو من الأساطير القديمة ‏ فهر إذ يتناول موضوعا تاريخيسا 
لا تكرن مهمته تسجبل ما حدث فى الماريخ كما حدث فتلك مهمة 
الزرخ » وأما مهمته فهى أن يخلق فى إطار تلك القطعة من التساريخ عالما 
جديدا تقع فيه الأحداث و تصرف فيه الأشخاص وتنعقد فيه المشكلات 
وتصدر عنه النتائج لا كما أثبتته سجلات الساریخ بل بمقتضى الصورة 
العامة التی تخيلها على ضوء معرفته بحياة ذلك العصسر على وجه خاص 
وخبرته بالحياة الإنسانية على وجه عام » مستهدياً فى ذلك كله باهدف 
الذى يرمى إليه والرسالة التى يريد أداءها . 


ا 

ومن الخير للکاتب أن يرسل نفسه على سجيتها فى اختيار الوضوع 
الذى يلائم ميله » ويستاثر باهتمامه ویستثیر هاسته . فذلك أجدر أن 
يحسن الكتابة فيه وأخرى أن يعينه على الإجادة والتفوق وألا یتکلف 
الوضوعات التى لا يحسنها أو لا يجد فى نفسه ميلا إليها جرد أن الساس 
بطلبون منه ذلك أو لأنها هی الرائجة فى السوق . فلكل كاتب مزاجه 
الخاص » وإمكانياته الخاصة المنبفقة من ظروف حياته وثقافته وبيئته . 
فينبغى أن يكون صادقا مع نفسه فلا يدعو إلى شىء لا يؤمن به . وقديما 
قالوا فاقد الشىء لا يعطيه وليست النائحة الثکلی كالمستأجرة . 


الكاتب الداعية 


ويسوقنا هذا الحديث إلى الكلام على النزعة الإصلاحية أو الدعوة 
لفكرة خاصة كمنبع للإهام المسرحى » وبمكدنا أن نصوغ السؤال على 
الوجه الاتی : 

هل یصلح أن يكون الکاتب السرحی داعبة لفكرة خاصة , وهل 
بمكن fal‏ هذا الکانب الداعية الذی يستوحى موضوعانه من ماسته 
التوقدة هله الفكرة أن ينتج مسرحیات تعتبر أعمالا فنية ؟ 

والجواب على هذا السؤال بالایجاب , ویکفی لاثبات ذلك أن کثیرا 
من الأعمال الفنية المعدودة قد كتبها أصحابها ليبشروا بفكرة خاصة 
استحوذت على قلوبهم واضطرمت بها نفوسهم فنفسوا عنها بتلك 


الأعمال المسرحية الجيدة . هذا برناردشو معظم مسرحياته من هذا 
القبيل وقد اعرف غير مرة بأنه (ما اتجه إلى المسرح لثقته بان المسرح أداة 
فعالة ومنبر ممتاز للتعبير عن آرائه والتبشير بها ومنله فى ذلك هزريك 
إبسن وجون جالزورثى ۰ وجان بول سارتر » فهؤلاء وكثير غبرهم قد 
كتبوا مسرحيات ناجحة كانت كلها مستوحاة من ماستهم المتوقدة 
للإصلاح الاجتماعی والسياسى سواء كان قومياً أو عالمياً : ولم يعبها أو 
يقلل من قيمتها الفنية أنها كانت مسرحيات هادفة أو قائمة على دعوة 
من الدعوات . 

ولكن ينبغى لمثل هذا الكاتب السرحی ألا يدسى وهو يلتهب حماسة 
للدعوة التى يدعو إليها أن المسرحية عمل فنى قبل كل شىء فيجب ألا 
يجور على فنيتها بحال من الأحوال . بل ينبغى أن يخرص اخرص كله على 
سلامة عمله من الوجهة الفنية » وأن يدرك أن ذلك هو السبب الوحيد 
لجعل الرسالة التى يدطوى عليها بليغة التاثیر فى الجمهور الذى يشاهده . 

والخلاصة أن على هذا الكاتب أن يجعل الداعية فيه خادماً للفنان 
المسرحى فيه لا سیدا له » وإلا فليتخل أداة أخرى غير الكتابة المسرحية 
كالنطابة أو الصحافة . 


یم 
السرحية والقومية العربية 

إن القومية العربية بمفهومها الحديث ما بدأت تظهر فى أقلام الکتاب 
العرب وفی قصاند شعرانهم بصورة واضحة إلا مدل قبیل الحرب العظمی 
الأولى عندما آحس العرب بثقل وطأة الحكم الزكى CLS‏ كان يسيطر 
على معظم بلادهم , وخاصة منذ ظهرت فى الأتراك تلك النزعسة 
العنصرية الداعية إلى الجامعة الطورانية والرامية فيما ترمى إليه إلى تسزيك 
العناصر الخاضعة للدول العثمانية » ومنها العنصر العربى وما یفتضیه 
ذلك من القضاء على كيان العرب ولغتهم وآدابهم . فكان ذلك سببا 
لانحياز العرب إلى معسكر الحلفاء الناهض للمعسكر المنضوية إليه تر كيا 
عقتضی وعود قطعتها هم بريطانيا وحلفاؤها أن تحصل البلاد العربية على 
استقلاها وحريتها بعد الحرب . ولكن الحلفاء أخلوا موالبقهم فاقتسموا 
الشام والعراق وليبيا فيما بينهم . وبقيت القومية العربية حلما يتغسى به 
الشعراء وتجرى به أقلام الكتاب مند ذلك الوقت حتى أتاح الله شا من 
أحال هذا الحلم إلى حقيقة واقعة فى شخص زعيم النهضة العربية الرئيس 
جال عبد الناصر . 

وقد تاثرت بهذه الروح فیما تأثرت به من قراءاتی الأولى للشعر : 
العربی العاصر فى مصر والعراق والشام منذ كنت یافعا فى حضرموت › 
ثم نمت هذه الروح عندی بعد الرحلات التی قمت بها فى أطراف الیمن 
وربوع الحجاز إلى أن استقر بى القام فى مصر فکان ذلك بظهر فى 
الشعر الذى كدت أنظمه إذ ذاك فى المناسبات القومية السى تدعو إلى 
ذلك . 


ate 

ولا بدأت أزاول الكتابة المسرحية كان من الطبيعى أن أتخل القومية 
العربية منبع إلهامى الأول » وأن يقع اختيارى على الموضوعات المناسبة 
لذلك . 

فاخنرت أول ما اخيزت مثلا موضوع إخناتون » وقد يبدو غريبا أن 
أختار هذا الوضو ع الفرعونى الدی لا صلة له البتة بالقومية العربية 
ولكن الواقع al‏ اخيزته بالدات بدافع قوى من إبمانى بها . 

ذلك أننى حين قدمت إلى مصر فى غضون سنة ۱۹۳۶ كانت لا 
تزال هناك بقايا من روح الدعوة الإفليمية التى روج ها الاستعمار ليقطع 
بها أوصال الأمة العربية ويفرقها شيعا › وكان بعض LESS‏ المتحمسين 
للقومية العربية ینعون على مصر اعتزازها بتاريخها الفرعونى القديم › 
ويودون لو تكفر بتلك الأمجاد الفرعونية وتکتفی بانجادها العربية » ولكن 
هذه الطريقة لم تعجبنى وم أقتنع بها فيما بینی وبين نفسى » فمن الشطط 
إن لم يكن من احال أن تحمل مصر على تناسى أو تجاهل حضارتها القديمة 
التى أذهلت العام » والتى صارت تراثا إنسانيا مشنزکا یعسی به العلماء 
من جميع الشعوب ويدرس فى كل جامعات العام . فلم لا يعازف العرب 
بهذه الحضارة ؛ ولم لا يعترون بها وقد نبعت فى قديم هذا الشرق العربى 
فهم أولى بذلك من غيرهم ؟ 

أليست مصر بلدا عربيا فى طليعة البلاد العربية ؟ أليس تاريخها القديم 
جزءا من تارينها العام ومن ثم يكون جزءا من تاريخ هذا الشرق العربى 
ينبغى أن يعتز به كل عربى ورث هله الحضارات كلها : الحضارة 
الفرعونية فى مصر والحضارة البابلية فى العراق والحضسارة الفينيقية فى 


Set 
الشام ؟ وما الفرق بين هذه الحضارات وبين الحضارة السبئية أو المعينية‎ 
فى اليمن ؟ أليست كلها منسوبة لسكان هذه البلاد الأقدمين الذين هم‎ 

أجداد عرب اليوم فى هذه الأقطار ؟ 

بلى » ينبغى أن تضاف هله الأمجاد التاريخية القدبمة إلى رصيد جد 
الأمة العربية وارثة هله الحضارات كلها ووارثة الأرض السی نبعت فيها 
هذه الحضارات . 

وبهذا الوعى كتبت مسرحية ( إخناتون ونفرتیتی ) وأشرت إلى هذا 
المعنى فى مقدمة الكتاب متمثلا ببيت من قصيدة نظمتها على لسان أبى 
الطيب المتنبى بمناسبة of SS‏ الألفية يقول فيها مخاطبا المصريين : 

أبوكم أبى يوم التفاخر يعرب وجدكمو فرعون أضحى بكم جدى 

وكان فى نيتى إذ ذاك أن أتبع هله المسرحية بمسرحيات أخرى 
أستوحيها من التاريخ القديم لكل قطر عربى فمسرحية عن مورابی 
ومسرحية عن هانيبال ومسرحية عن ملكة تدمر ومسرحية عن اليمن 
القدبمة وهکذا حتى إذا قرأها العرب فى كتاب أو شاهدوها على المسرح 
أدركرا أن هؤلاء الأبطال كانوا أجدادهم , وأن هله الأمجاد تعسبر 
أجادهم إلى جانب امجد العربی الجامع » فلا تناقض بين الاعتزاز بهذا 
والاعتراز بذاك . 

غير أنى ۸ يقدر لى إنجاز هذا البرنامج فقد جدت أحداث عقب ذلك 
قللت من أهمية ذلك الغرض الذى أشرت إليه وذلك حين ظهرت دلائل 
البعاث الوعى القومى العربى مسن جديد وكان من نتائجه قيام جامعة 


عش سلس 

الدول العربية ولم يعد هناك ما بخشى من شيوع الروح الإقليمية البغيضة 
فى الأقطار العربية . 

على أن القومية العربية ظلت مع ذلك رائدى فى أغلب ما كتبت بعد 
ذلك من مسرحيات وقصص ولکن لغير ذلك الغرض الخاص اللی 
انتفت الحاجة إليه وإنما لإبراز ما فى تاريخنا الحافل المجييد من مغل عليا 
يتبغى أن تستدير الأمة العربية فى جهادها من أجل التحرر والاستقلال 
وفى كفاحها لبناء مستقبل مجيد يليق بماضيها امجيد . 


الموضوعات التاريخية والأسطورية 


لعل اهتمامى بالقومية العربيسة كان ذا آثر فى ولوعى بالتاریخ 
واستلهامه لموضوعات كثيرة من مسرحياتى » على أن هناك أسبابا أخرى 
منها أن الفن عموماً والفن السرحی خصوصاً ينبغى عندی أن يقوم PST‏ 
ما يقوم على الرمز والإيحاء لا على التعيين والتحديد فتکون الحقيقة التى 
يصورها العمل الفنى ‏ وهو هنا المسرحية ‏ أوسع وأرحب من الحقيقة 
التى بمفلها الواقع . 

وأحداث التاريخ تعين الكاتب على بلو غ هذه الغاية أكثر شا تعينه 
أحداث الجيل العاصر  OY‏ أحداث التاريخ قد تبلورت على مر الأيام 
فاستطاعت أن تنزع عنها الملابسات والتفاصيل الى ليست بذات بال 
من حيث الدلالات التى يتصيدها الكاتب للوصول إلى الهدف الذی 
يرمى إليه فى عمله الفنى . 


حقا إن أساس الفن هو الاختيار « والفنان يستطيع أن يختار من المادة 
التى يجيل منها موضوعه العناصر التى يراها ذات دلالة ويطرح ما ليس 
كذلك » سواء كانت هله المادة من التاريخ أو من الحياة المعاصرة » غير 
أن التاريخ للسبب الذی أشرنا إليه آنفا أعون على هذا الاختيار المطلوب 
من الحياة المعاصرة التى يصعب تخليصها من الزوائد والفضول الخالية من 
الدلالة التى يقصدها الفنان . 

ولذلك أغرمت أيضاً بالموضوعات الأسطورية لأن الأساطير أغنى من 
التاريخ فى هذا المعنى وأرحب أفقا وأكثر انطلاقا من القيود الرمنية 
والظروف det‏ فالحادث المعاصر إذا تقادم يصير تاريخا والماريخ إذا 
تقادم يصير أسطورة . 

ومن الأسباب آیضا التخلص من مشكلة اللغة فنحن نشکو كما 
تعلمون من هذا الازدواج اللغوى إذ نكتب بلغة ونتحدث بلغة أخسرى » 
فأى اللغتين ينبغى أن نتخلها فى المسرح : اللغة الدارجة التى نتكاسم بها 
فى حياتنا اليومية af‏ اللغة الفصيحة التى نستعملها فى الكتابة ؟ الرأى 
الشائع فى الأوساط المسرحية عندنا أن نستعمل اللفة الفصيحة فى 
المسرحيات التاريخية والسرحیات المنزجمة عن اللفات الأجنبية وأن 
نستعمل الدارجة فى المسرحيات العصرية . 

ولا كنت uf‏ شخصياً غير مقتنع بهذا الحل لأنى أتطلع إلى أن يكون 
لمسرحنا لغة موحدة حتى يتكون عندنا تراث من الأدب المسرحى نعتز به 
و نخلفه للأجيال القادمة فان المشكلة عندى ل تزل قائمة تنتظر الحل Lily.‏ 
لا أستطيع أن أزعم أن اللجوء إلى الموضوعات التاريخية والأسطورية هو 


ين 
اخل هذه المشكلة فماذا نصنع فى المسرحيات العصرية ؟ ولكنى أعسرف 
بأن من أسباب غرامى بالساریخ والأسطورة التهرب من مواجهة هله 
المشكلة وان كنت قد حاولت مع امحاولين أن أجد فا حلا آخر وذلك 
باستعمال لغة فصيحة جارية على قواعد الإعراب ولكنها تلتزم أسلوب 
اللغة الدارجة ومنطقها وبلاغتها مع استعمال الكلمات الدارجة الى ها 
أصل فى اللغة وإيثارها على مرادفاتها التی لا تستعملها العامة ولنا عودة 
إلى هذا الموضوع عند الكلام على الحوار . 

ويتصل بهله الأسباب أيضا قلة ميلى إلى الوضوعات الاجتماعية فمن 
بين المسرحيات التى كتبتها وهی تتجاوز العشرين عدا لم اکتب غير 
مسرحية واحدة هی ( الدكتور حازم ) ومسرحية انية يمكن اعتبارها 
اجتماعية إلى حد ما وهی ( الدنيا فوضى ) . 

ولانصرافى هذا عن المرضوعات الاجتماعية تعليل آخر يتصل بال هدف 
الرئيسى الذی يقوم عليه كفاحى الفنی .وذلك أنى كنت دائما أشد 
شعورا بالأخطار الخارجية التى تهدد الأمة العريسة فى حاضرها 
ومستقبلها » مني بالأدواء الداخلية التى تفت فى عضدها وتقعد 
بمجتمعها عن مسايرة رکب التقدم , أى أن الناحية السياسية كانت 
تستاثر بالجرء الأكبر من اهتمامى دون الناحية الاجتماعية OY‏ هذه 
الأخيرة يمكن إصلاحها على المدى الطويل بعد أن نضمن خلاصنا من 
السيطرة الاستعمارية ونجاتنا من المؤامرات الدولية . 

هكذا كان شعورى Lalla‏ وان كنت أحيانا حين أراجع نفسى 
وأناقشها بالمنطق افادی ربما أقتسع OL‏ الإصلاح الاجتماعى ينبغى أن 


JAY =‏ ۱ 
يكون أساساً للإصلاح السياسى وأن الأمة لا يستقيم ها تحررها السياسى 
ولا يرجى له الدوام والبقاء ما لم تكن مستندة إلى مجتمع سليم » غير أن 
هذا الذى يقضى به المنطق سرعان ما ينرك مكانه لما بمليه ذلك الشعور 
المعسلط على . ومن المعلوم أن الفن آوشق اتصالا بالشعور التأجج منه 
با نطق الهادئ فلا غرو أن تكون له الغلبة من حيث كونه حافزا إلى 

الخلق الفنى . 

ورعا تتغیر نظرتى هذه فى المستقبل فاتجه إلى المسائل الاجتماعية اکثر 
من المسائل السياسية وخاصة بعد أن أصبح فى الإمكان الاطمئنان على 
مستقبل الأمة العربية عقب ثورة ۲۳ يوليو السی حررت مصر من نير 
الاستعمار وقادتها وقادت الأمة العربية معها من نصر إلى نصر وصارت 
مبادئها دستور العرب فى كل مكان . 


الموضوع والفكرة الأساسية 


بحدث أحيانا أن تكرن الفكرة الأساسية سابقة للموضوع بالنسبة 
للكاتب المسرحى ؛ وقد يكون الوضوع هو السابق للفكرة الأساسية . 
ففى الحالة الأولى يشعر الكاتب بأن فكرة ما تختلج فى أطوار ذهنه أو 
تعتلج فى أعماق نفسه وأنها تصلح نواة لعمل مسرحی إذا وجد ها 
الوضوع الملائم ؛ فلا يزال یبحث عنه حتى يعثر به فى واقعمة من وقائع 
الحياة أو صفحة من صفحات التاريخ أو أسطورة من الأساطير فيقول 
لنفسه حینند . هأنذا قد وجدته ! 
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وقد يجد الموضوع فى عمل فنى لكاتب سابق فیستعیر قصته ویصوغ 
منها عمله المسرحى على وضع جديد » وبعلاج جديد يتفق مع فكرته 
الجديدة . 

والوضو ع الستعار لا ينفى أصالة الكاتب مطلقا بل رها jy‏ کدها 
ویبرزها بصورة أوضح من خلال القارنة بين عمله هذا والعمل الستعار 
مده والوازنة بينه وبين الکاتب الذی سبقه » حيث تسهل القارنة والوازنة 
هنا لاحادهما فى موضوع واحد . وحسبکم أن تعلمسوا أن معظم 
ght‏ ضوعات التي عالجها شوسر وشكسبير كانت مستعارة من غیرهما › 
فلو كان ذلك یقضی على الاصالة لكان هذان الکاتبان أقل الناس أصالسة 
ولم يقل بهذا أحد . 

وفى الحالة aI‏ يستهرى الكاتب موضرع ‏ سواء كان شخصية من 
الشخصيات أو موقفا من الواقف أو حدثا من الأحداث .وملك عليه 
نفسه ويشعر أنه إذا عالجه فسينبثق عن عمل مسرحى جیسد ‏ فيعمد إلى 
درس هذا الوضوع والتعمق فيه واستکناه خباياه وتقليبه على جميسع 
وجوهه حتی يهتدى إلى الفكرة الأساسية التی يمكن أن تربط بين خيوطه 
وتجمع بين أقطاره فى منطق واحد متسق مطرد . 

وقد يقيرن الموضوع بالفكرة فلا يدرى الكاتب أى هذين سبق 
الآخر . 

وهناك حالة رابعة فقد يحدث أحيانا أن يعانى الكاتب أزمة نفسية کأن 
یکون فى حزن شديد أو يأس مرير من جراء هموم خاصة أو كارثة 


at ie. 
مسرحی يستوحيه منها وينزجم به عنها دون أن يعرف بعد ماذا يكون‎ 
موضوع مسرحيته أو فكرته الأساسية فما يزال جز أزمته النفسية يوما‎ 
بعد يوم حتى تأتى لحظة من حظات الإهام فإذا هو أمام موضوع يحمل‎ 
فى أطوائه فكرة أساسية أو أمام فكرة أساسية تنداح فى ذهنه حتى تجد‎ 
. إطارها فى موضوع ملائم‎ 

وقد مرت بى هذه التجارب الأربع وسأورد لكم أمثلة توضح كل 
حالة من هذه الحالات من واقع المسرحيات التى كتبتها . 

ولأبدأ باول مسرحية طويلة كتبتها فى قضية فلسطين . وكان ذلك 
فى غضون سنة 4 4 ١9‏ قبل ASG‏ فلسطين الكبرى بثلاثة أعوام » كانت 
القضية تشغلنى وكنت أتابعها باهتمام سواء فيما يدشر عنها فى الصحف 
أو ما يوضع عنها من الكتب . وذات يوم قرأت فيما قرأت أن الزعيم 
الصهيونى جابو تدسكى خطب مرة فى مجلس العصوم البریطانی فضرب 
المنضدة بيده وهو يقول : « أعطونا رطل اللحم . لن ننزل أبدا عن رطل 
اللحم » . مشیراً بدلك إلى الوطن القرمى الذی تضمنه وعد بلفور فقلت 
فى نفسى : قد وجدت الضالة التى كنت أنشدها . هله الكلمة حجة 
على الصهيونية لا ها وسأتخلها الفكرة الأساسية لمسرحيتى واستحضرت 
فى ذهنی رواية تاجر البندقية لشكسبير ثم أعدت قراءتها فلمحت 
الخطوط الأولى للموضوع الملائم للفكرة › وم ألبث أن وضعت تصميم 
المسرحية ثم آخذت فى كتابتها بسهولة فائقة حتى آتمتها . 

وكات الفكرة هى أن فلسطين العربية لا بمكن أن بقتطع منها وطن 
قومى لليهود ‏ بله دولة ‏ دون أن يسيل الدم من الشرق العربى كله . 
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ومثل ذلك مغل رطل اللحم الدی اشترطه شیلوك الیهودی فى رواية 
تاجر البندقية على التاجر البندقی آنطونیو لا بمكن أن یقتطعه شیلوك من 
جسم آنطونیو دون أن يسيل الدم هنه فیموت . فکما استحال تنفيل هذا 
الشرط الخالف للقوانين الانسانية مع أن آنطونیو نفسه قد رضی به 
ووقع على صك العقد الذی بينه وبين شیلوك » یستحیل بالأولى تنفید 
وعد بلفور لا لمخالفته للقوانین الانسانية فقط فیما يزتب عليه من حکسم 
بالوت على شعب با کمله هو الشعب العربی بدلا من شخص واحد هو 
آنطو نیو , بل OY‏ الذی أعطى هذا الوعد لا علك اعطاءه وهو بلفور 
بخلاف أنطونيو الذى كان بملك أن یکتب الصك على نفسه . 

أما الموضوع فقائم على استعارة قصة هله المسرحية التى كتبها 
شكسبير لمسرحية جدياة تعاج قضية فلسطين ‏ معتمدة على وجوه 
التشابه بين القضيئين فى الصورة الإجمالية وفى كثير من التفصيلات حتی 
تنتهى ببطلان دعرى الصهيونيين كما بطلت دعوی ذلك البهودی 
اخشع شيلوك وبتجرعهم كما جرم شيلوك . 

وقد تبأت فى هله المسرحية التى أسميتها ( شيلوك الجديد ) بدكبة 
فلسطين وقيام الدولة اليهردية فيها وخروج أهلها العرب منها كما 
تنبات بان الحل الوحيد أمام العرب هو فرض الحصار الاقتصادی على 
هذه الدولة الدخيلة وحتى تختدق وثموت » وقد قررت لذلك سبع سنوات 
من تاريخ قيامها . وإذا لم یتحقق حتى OF!‏ هذا الجرء مسن البوءة فلأن 
الحصار الذى فرضه العرب لم يكن محكما كما ينبغى إذ توجد به فجوات 
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من حدود بعض الدول العربية التى يأتمر رؤساؤها وحكامها بأوامر 
الاستعمار والصهيونية . 

ويطول الحديث لو مضيت فى تلخيص المسرحية كلها . وفيما ذكرناه 
كفاية فى توضيح ما أردناه . 

والفكرة سابقة للموضوع أيضا فى ( مسمار جحا ) فقد ظللت زمنا 
Lg‏ لوضع مسرحية عن القضية المصرية . والقضية المصرية كانت فى 
صميمها قضية احتلال الإنجليز لقدال السريس . فكيف أعالجها ؟ 
هممت أن أعالجها فى إطار عصرى ولکنی أشفقت أن تکون النتيجة 
عملا مسرحيا تكون الحقيقة التى يصورها أضيق من ال حقيقة التى يمثلها 
الواقع . ألا توجد أسطورة أو قصة قديمة تصلح أساساً لموضوع هله 
المسرحية ؟ 

وخطرت لى فى ساعة من ساعات الصفاء الذهنى الحكاية المعروفة عن 
مسمار جحا فأحسست فى الخال أن هنا المنجم الذى أبحث عنه . انها 
حكاية لطيفة وهی فى الوقت ذاته حكاية شائعة تضرب بها الأمثال 
وتکاد تكون عالية . ولكنى شعرت أيضا بالصعوبات التى تعسرضنى فى 
هذا السبيل . فالحكاية تقول إن جحا كان له بيت فضاقت به الخال حتى 
فكر فى بيعه » ولكنه وهو الاکی ذو الحيلة الواسعة رأى أن بحتال حتی 
يستولى على تن البيت دون أن يفقده فاشزط ذلك الشرط العجیب 
على الشنری أن يبقى له حق الاستمتاع بمسمار واحد معلق فى البست 
لأنه فى زعمه عزيز عليه إذ ورثه عن آبائه » ورضى الشزی بالشرط 
دون أن يدرك ما ينطوى عليه . وتم البيع وسکن الشزی البست فأخد 
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جحا يزدد عليه غبا بعد غب ليطمئن فى زعمه على مسماره . ثم أخل 
یکثر الزدد فى أى وقت من أوقات الليل والنهار حتبى ضاق الرجل 
ذرعا فزك له البيت حرصا على راحته من مضايقة هذا الثقیل . 

ووجه الإشكال هنا أن جحا هو الذى fee‏ الحتل الدخيل ؛ وأن ذلك 
المشترى المخدوع Jie‏ شعب مصر . فهل تستقيم مسرحية يكون بطلها 
جحا المعروف شعبيا بدکاته ونوادره والجدير بأن يكون محل العطف 
والمشاركة الوجدانية من قبل الجمهرر › إذا كان هو يمثل احتل البغيض ؟ 
ثم هل تستقيم مسرحية عن القضية المصرية يصور فيها الشعب المصرى 
بصورة المخدوع ؟ 

وكدت أعدل عن هذه الحكاية لعدم ملائمتها لما آنا بصدده . ولكن 
تجاربى السابقة فى التأليف المسرحى جعلتنى أوقن بأن الصعوبات التى 
تعرض سبيلى عند الشروع فى مسرحية جديدة ‏ قد تكون سببا 
للوصول إلى صورة فنية أروع واعظم ما كنت لأهتدى إليها وما كانت 
لتخطر لى على بال لو ل تععزضنى تلك المشكلة . وتضطرنسی إلى البحث 
ها عن حل . 

لدلك صممت على اختيار هده الحكاية كفكرة أساسية وأنا واثق 
أننى سأجد هله المشكلة حلا ولو بعد حين . 

ومضيت أتلمس الموضوع فطفقت أدرس ما هو مأثور من نوادر هذه 
الشخصية الفولكلورية » وكلما مضیست فى دراستها ازددت ثقة بأنى 
أحسنت الاختیار » وأن إلهامى الأول كان صادقا . فليس أصلح من هذا 
الموضوع لعلاج هذه القضية » فالشعب المصرى معروف مدل القديم بحب 
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النكتة وأنها تجرى فى دمه » وأنه OLS‏ يستعين بها دائما فى السخرية 
بحكامه الظلمة والانتقام منهم فيرسلها صواعق على رءوسهم دون أن 
يكون هم سبيل عليه فأى موضوع أصلح من هذا الموضوع الدى يكون 
البطل فيه هله الشخصية الفولكلورية التى صارت علما على روح 
النكتة الفكهة » والسخرية اللاذعة تضرب بنرادر الأمغال ؟ 

وما لبث الوضوع أن استقام لى حين اخنرت من نوادره ما یدسق مع 
الصورة العامة التى بدأت تتجسد فى ذهنى هله الشخصية التى ستلعب 
دور البطل فى المسرحية › وأخذت جوانب الشخصية تتکامل عندی 
مرتبطة بالأحداث التی يقوم عليها الموضوع ومتصلة بوشائجها مع 
الأفراد الآخرين الذين بدأت شخصياتهم أيضا تتبلور فى طول الطريق . 

ولعل من المستحسن أن ألخص لكم هله المسرحية فى إيجاز لزوا 
كيف تم حل المشكلة التى أشرت إليها من خلال الموضوع الذى القأم 
أخيراً مع تلك الفكرة الأساسية . 

تبدأ المسرحية حين انتهت الحال بجحا إلى وظيفة الوعظ والإمامة بأحد 
جوامع الكوفة بعد أن تقلب فى كثير من المهن المختلفة فأخفق فيها جميعاً 
بسبب مثاليته وعدم خضوعه للأوضاع الاجتماعية التى لا يقرها عقله أو 
ضميره وقد وجد فى هده الوظيفة الجديدة مجالا واسعا لنشد تلك 
الأوضاع الشاذة فى بلد يسوده حكم الأجنبى الحتل متعاوناً مع الإقطاع 
الذى يتحكم فى سواد الشعب . 

وضاق والى الكوفة ذرعا بأسلوب جحا الساخر القائم على التدكيت 
والتلميح فعزله من الوظيفة حتى لا يثير عليه جماهير الشعب . وأصبح 


— of کے‎ 

جحا بلا مورد يعيش منه فأنبته زوجته ( أم الغصن ) على ذلك » وكانت 
امرأة سليطة اللسان لا يخشى زوجها شيئا فى الحياة مثلا سلاطة لسانها 
فأخبرها أنه يعتزم أن يعود فيعمل فلاحا كما كان . فلكرته بشژمه ونكد 
طالعه وأنذرته أنه إن فعل فسيأتى الجراد ويأكل زرعه كما حدث من 
قبل . وكان جحا يتطير من قوها وإذا بالجراد يأتى فعلا فينكب الفلاحين 
جمیعاً وكان من آثر ذلك أن اشتط الإقطاعيون فى مصادرة ما فى آیدی 
الفلاحين حتى زرع ذلك فى نفوسهم بدور الثورة . 

فما كان من جحا الا أن اتفق مع ( ماد ) ابن أخيه وكان فلاحا فقاد 
اد ثورة الفلاحين » وذهب جحا إلى العاصمة ( بغداد ) ليفاوض 
الحاكم الدخيل فاستطاع بلباقته ودمائه أن يقنعه بوجوب انصاف 
الفلاحين وتحقيق مطالبهم وبدلك هدأت الشورة . وأراد الحاكم أن 
يصطنع جحا فولاه منصب قاضى القضاة فى الدولة فحسن حاله وأصبح 
موسرا يسكن فى دار فخمة بالعاصمة . 

ولكن جحا لم يخلق للنعيم والدعة ؛ بل للكفاح فى سبيل الق والعدل 
فلم يلبث أن ضاق بتلك الحياة الرغدة التى أفسدت زوجنه أم الغصن فى 
رآیه فركبها الغرور والصلف فصارت لا تطاق . كما أل ضميره الحر 
يؤنبه على موادعته للحاكم الدخيل بحکم منصبه هذا » وعلى أن كان 
سيبا فى تمكين نفوذه بعد أن كادت تلك الثررة تعصف به . 

لذلك قرر بالاشنراك مع ابن أخيه ماد ليعملا على إثارة جماهير 
الشعب على الحاكم الدخيل نفسه فى هذه المرة كما آثارا الفلاحين على 
الإقطاع من قبل .وبنفس الأسلوب الدی يتقنه جحا كل الاتقان » 


سس OO‏ س 

فوهب داره خماد ثم باعها ماد لساجر يدعى PLE)‏ ) بعد ما اشتزط 
عليه فى العقد أن يبقى لحماد حق التمتع بمسمار معلق فى الدار . فصار 
بضايقه بعد ذلك من أجل هذا المسمار » فشكاه ALE‏ إلى القضاء واخذ 
bur‏ قاضى القضاة يؤجل الفصل فى هذه القضية حتى شاع أمرها فى 
البلاد وصارت حديث الناس فى كل مكان وأدركوا شيئا فشيئا مدلوها 
السياسى فيما يتعلق بقضية بلادهم ‏ وذلك ما قصده جحا من هذا 
العدبير إلى أن امتلأت النفوس بالثورة ثم قامت الثورة فعلا بعد أن أعلنها 
ber‏ جهارا فى آخر جلسة للقضية فى احکمة . 

وقبض على جحا وزج به فى السجن ؛ وفى السجن حاول الحاكم 
الأجنبى أن يستميله إليه ليدعو الناس إلى الهدوء والسكينة فأشبعه جحا 
نكيتا وسخرية ولا ینس الحاكم منه و کل به زبانيته ليعذبوه ولكن الشورة 
كانت قد اندلعت نيرانها فى البلاد واضطرت الحاكم إلى التسليم فخرج 
جحا منتصرا محمولا على الأكتاف . 

هذا هو الخط السياسى فى المسرحية .وهناك خط آخر بمترج به 
ویتفاعل معه من أول المسرحية إلى آخرها وهو ما يتصل بالجانب 
الاجتماعى والإنسانى من حياة جحا وأسرته الکونة من امرأته أم الغصن 
وقد سبقت الإشارة إليها » وابنه ( الغصن ) الذى ورث من أبيه خياله 
الخصب الواسع دون أن يكون له عقل: وحصافته : فكان بذلك مفارا 
لفارقات عجيبة كان ها أثرها فى مجرى الأحداث . ثم ابنعه ( ميمونة ) 
تلك الفتاة الوديعة التى أحبت ادا ابن عمها وفى نية أبيها أن يزوجها 
له غير أن آمها كانت تعارض فى ذلك لأنه صعلوك وهی ترید أن 


حم ۵ بت 

تزوجها لوجیه من آبناء البیوتات » منساقة فى ذلك مع ما فطرت عليه 
من حب الفخفخة واجاه . فکانت هله السألة مثارا للصرا ع الدائر بين 
جحا وامرأته إلى أن انتهی فى الختام بزواج ميمونة من ابن عمها شاد 
فتعانقت أفراح عرسها بأفراح الشعب يوم الجلاء . 

ومن هذا ترون واضحا كيف جاء حل المشكلة التى واجهتنى فى 
البداية . فجحا وهب داره لحماد .وحماد هو الذى باعها لذلك العاجر 
غانم واشزط عليه ذلك الشرط » وجحا هو اللى نظر فى القضية . 
وكان كل هذا باتفاق وتدبير من جحا وحماد للوصول إلى ذلك اشدف 
السياسى وهو إيقاد نار الثورة لتحقیق الجلاء . 

هلان مثالان لا تكون فيه الفكرة الأساسية سابقة للموضوع وساورد 
لكم الآن مثالا لما يكون فيه الوضو ع سابقا للفكرة الأساسية : 

سر اطا کم بأمر الله : 

استهوتنی شخصية هذا الخليفة الفاطمی بما تنطری عليه من غموض 
وإبهام .وبما تغيره فى النفس من جلال ورهبة ؛ وفى الذهن من تطلع إلى 
اجهول وتشوق إلى معرفة الحقيقة . وكلما آمست فى دراسة تاريخه 
ازددت يقيئاً أنسى أمام شخصية عجيبة غريسة شديدة التعقید صالحة 
لعكون موضوع مسرحية من الطراز الأول إذا استطعت أن أججد الفشاح 
الضائع لشخصيته » وأقول « الضائع » OY‏ معظم من كتبوا عنه من 
الزرخین اعتبروه مجنوناً أو ذا لولة عقلية فاستزاحوا إلى هذا الحل وذلك 
ما رأوا فى أعماله وتصرفاته من الشدوذ والتناقض والاضطراب . 


OV‏ سه 

ها هو ذا الوضوع قد استهوانی ولکنی ۸ آهتد إلى البؤرة اللامعة التی 
يمكن أن أتخلها الفکرة الأساسية .وکان عندى احساس غامض باأننى 
سأجدها ولو بعد حين وبأنها ستکون هی نفسها ذلك المفماح الضائع 
الذى آبکث عنه . 

وصحبت الحاكم زمنا أستعرض أعماله وأتفهم أقواله وأستجلى 
غموضه وأستحضره فى ذهنى حين يكون بين الناس وحين يخلو إلى نفسه 
وفعلت مثل ذلك بالشخوص الأخرى من ذوى قرابعه ومعاصربه بين 
رجال ونساء وموقفه منهم وموقفهم منه وبعد لأى لاح لى شىء كهيئة 
المفتا ح فاختطفته بقوة وجعلت أجربه فى الأبواب المغلقة عندى دون هذه 
الشخصية فإذا هو يفتحها بابا بابا فأد ركت حینتد أننى قد عفرت على 
المفتاح المطلوب . 

وخلاصة ذلك أن الحاكم بأمر الله كان من أبعد الناس عن الجسون 
وإنما كان رجلا أمعن فى التصوف والتعلق بالحب AI‏ حتى نازعته 
نفسه إلى الانسلاخ من بشريته ليصل إلى مرتبة الكمال الافی حين يكرن 
- وهو بعد فى جسله ‏ روحا شفافة متصلة بالروح الأكبر الساری فى 
الكون كله وهو الله . 

وكان سبيله إلى ذلك أن قام برياضة نفسية شاقة فعمد ال جميع 
مظاهر الضعف فى الانسان من خوف وعجز وكسل وحرص وبخل 
وشهوة وكبر ورحمة فاقتلعها من نفسه بعزيمة جبارة لا تصرف التردد . 
ومن ثم ظهرت تلك الأعمال الغريبة التى تبدو فيما بظهر للناس متناقضة 
وليس بها تناقض بل هى فى الحقيقة تجرى على منطق جديد لا عهد 


A —‏ بت 

للناس ale‏ فأنكروه ولكنه معسق مع هذا الهدف الكبير الذى يسعى 
إليه . 

وما كان فى نيته قط أن يعلن ألوهيته للناس أو يدعرهم إلى عبادته 
كما وقع منه آخیراً لولا دخول رة الزوزنى فى حياته .وحمزة هلا من 
أخطر الرجال المغامرين الذين كانوا يعملون هدم الدولة الإسلامية . وقد 
قدم إلى مصر من فارس هذا الغرض » وكان ذا ذكاء وقاد فاستطاع أن 
يدرك حقيقة الحاكم وسربرته التى يخنفيها عن الناس بعد ما مكث فى 
مصر زمنا يعمل فى صبر وجلد لكشف هله الحقيقة . 

وبهدا السر الى كاشف به الحاكم وقدمه له فى كتاب زعم أنه 
مكتوب من عهد قديم وأنه توارثه عن آبائه استطاع أن يتسلل إلى مكمن 
الضعف فى هذا الشخص الجبار فاستدرجه إلى دعرى الألوهية وما تبع 
ذلك من أحداث عاقته عن المضى فى رياضته الأولى وأفضت به إلى 
الانهيار إذ اجر جنوده بتدبير آخته ( ست الملك ) فأكرهوه على 
الرضوخ لأمور ما كانوا ليجرؤوا على جرد اقزاحها عليه من قبل . 

وأدرك الحاكم حقيقة حمزة ولكن بعد فوات الأوان .وهاله أن يرى 
هدفه الكبير قد تحطم على هذه الصورة وأن تلك الرياضة الطويلة الشاقة 
التى قام بها فى سبيله قد ذهبت هباء فلم يعد يطيق العيش كما تعيش 
الأنعام فدعا ربه دعاءً حاراً أن يقبض روحه إليه » وکافا مع all‏ دعاءه 
فما لبث أن علم أن أخته ست الملك قد دبرت كمينا لاغتياله عندما 
خر ج كعادته فى الليل إلى خلوته بجبل المقطم . فحمد الله على ذلك 


0 

وخرج فى تلك الليلة لتنفل فيسه المؤامرة المدبرة حتى يموت ميتة تليق 
بذلك المطلب العظيم الذى كرس له حياته . 

وينبغى لى أن أصارحكم بأنى على توفيق فى هله السرحية من حیسث 
فكرتها وموضوعها قد خاننى التوفيق فى اختيار بعض العناصر التى ألفت 
منها الموضوع إذ حشرت فيه أمورا من سيرة الحاكم لاصلة ها بالفكرة 
الأساسية , وأذكر على سبيل الثال ما روى عنه أنه كان يعاقب الناس 
على أكل اللوخیا » فهده مهما صحت روايتها فى الساريخ لا حل 
لإيرادها فى المسرحية . وقد سبق أن أوضحت لكم أن مهمة الكاتب 
السرحی ليست تسجيل ما حدث فى التاريخ كما حدث فتلك مهمة 
المؤرخ Lely‏ مهمته أن يخلق عالما جديدا تقع فيه الأحداث وتتصرف فيه 
الأشخاص وتتعقد فيه المشكلات وتصدر عنه النعائج مستهديا بالفكرة 
التى جعلها أساسا لمسرحيته . 


الموضوع والفكرة الأساسية 


ذكرت لكم فى احاضرة السابقة أمثلة من تجاربى الخاصة توضح 
كيف تکون الفكرة سابقة للموضوع عند الکاتب السرحی » ثم كيف 
يكون الوضو ع سابقاً للفكرة ‏ وهاکم الآن الحالة الثالة وهی أن يقترن 
أحدهما بالآخر فلا يدرى الكاتب المسرحى أيهما هو السابق وأيهما هر 
اللاحق . 


مسرحية سر شهر زاد : 

كنت أقلب كتاب ألف ليلة وليلة LA‏ عن قصة تصلح موضوعا 
لمسرحية آعاخ فيها مشكلة المرأة ومكانها من الرجل فقد كانت هذه 
المشكلة تلح على فى ذلك الحين وتريد ها خرجا فى عمل مسرحى . 

وكنت أتلمس القصة المطلوبة بين القصص الفرعية ( الحكايات ) التى 
تقصها شهر زاد فى لياليها على شهريار . وبينا أنا كذلك إذا بذهنى 
يلعفت فجاة إلى القصة الرئيسية وهی قصة شهر زاد نفسها مع الملك 
شهربار ثم إذا أنا أستحضرها وأسرح فکری فى تأملها وإذا ياحساس 
مبهم بأن فيها لقوة إيحائها جالا بعد لتفسير جديد على كثرة من عالجوها 
من قبل وفى طليعتهم من كتابنا الكاتب الكبير الأستاذ توفيق الحكيم . 

وأعدت التأمل فيها , فإذا فكرة جديدة تنقدح لى مغل هله الشرارة 
الصغيرة . ثم أخذت تكبر وتتسع حتى صارت شعلة تضيىء ما حوضا 
شيئا فشيئا فتتضح لى جوانب الموضوع شيئا فشيئا كذلك كلما سرى 
الضوء إليها حتى استدار الوضوع كله و يبق فيه ركن مظلم . 

وهکذا اقنزن الوضوع بالفكرة فلم أستطع أن أتبين أيهما سبق الآخر 
OF‏ الفكرة كانت تزحف فى ذهنی فوق بساط الموضوع الذی كان كانه 
مطوی فاخد يدشر شینا فشيئاً كلما تقدمت الفکرة فى الزحف LEIS‏ 
كانت لا تريد أن تنقل قدمها إلا على ذلك البساط . 

وهله بالطبع صورة مجازية أرانى مضطرا إلى استعارتها للتعبير عن 
الطريقة التى تمت بها المراحل الأولى لهذا العمل المسرحى . 


ات 

أما حقيقة ما حدث فقد كان يرد على ذهنى فى سلسلة من الأسئلة 
لا أستطيع الان أن SUT‏ كيف كان ترتيبها فى الورود . ولكنى أذ کر 
أنها كانت سؤالا يسلمنى إلى سؤال آخر وهکدا دواليك .وكان كل 
سؤال يرد بمنابة محاولة تقوم بها الفكرة لنقل قدمها إلى الأمام وكان كل 
جواب بشابة شعاع يضىء موقع القدم . 

لاذا قعل شهربار زوجته الأولى ؟ ألأنها خانته مع عبده الأسود ؟ 
القصة تقول ذلك . 

ولکن لاذا خانته زوجته ؟ومع من ؟ مع عبده الأسود ؟ ألم جد فى 
رجال القصر من شاب جميل تصطفيه حبيباً ها ؟ وهبها أغرمت بالعبد 
لانحراف جنسى فيها أليس الأشبه بمثلها أن تحتاط حتى لا ینکشف أمرها 
لأحد من البلاط فما ظنك بزوجها الملك نفسه ؟ . 

وهبها فعلت ذلك فقتلها الملك لذلك . فلماذا أعلن هذه الفضيحة 
فى الناس » أليس الأجدر به أن يسترها ولا يدع أحدا يعلم بها ؟ ليس 
العرض الذى انتهك هو عرضه ؟ أليس إشهار ذلك نما يغض من مقامه 
بين رعيته ؟ آما كان يستطيع أن يقتلها ويزعم للناس أنها ماتت ؟ وكم 
فى ظلام القصور من جرائم ترتكب ونفوس تزهق وأعناق تقطع دون أن 
يعلم الناس عنها شيئا . 

ثم ماذا يدفعه بعد ذلك إلى أن يدخل كل ليلة بعدراء حتى إذا آدرکها 
الصباح قتلها ؟ . 

القصة تقول إنه ينتقم بذلك من جنس النساء . 


rei Note 

ولكن أكان شهريار قاسى القلب إلى هله الدرجة ؟ ألم يبرد غلیل 
انتقامه بعد ما قتل عشرات منهن ؟ ألم یجد بينهن واحدة تملك قلبه أو 
تأسر لبه أو تثیر فى نفسه الرقة والعطف ؟ أكان من اليسير عليه أن 
يفضى إلى إحداهن ثم يسلمها إلى سيف الجلاد ؟ . 

وهبوا Of‏ شهريار بهذه الصورة الشاذة اللکرة من القسوة وتبلد 
الحس وموت الشعور فكيف استطاعت شهر زاد أن تحمى نفسها من هذا 
المصير التعس ؟ أبتلك القصص والحكايات التى ترويها له ليلة بعد ليلة ؟. 

هكذا ترعم القصة : 

ولكن هل يعقل أن ملكا بهذا الوصف وفى سورة غضب كهلا 
الغضب المزعوم عکن أن يرده عن دأبه ماع هذه الحكايات LES‏ هر 
طفل صغير فى غاية السذاجة والبراءة ؟ . 

وإذا كان يبقى عليها ليسمع بقية قصة أو حكاية أعجبته منها فما 
الذى بمنعه أن يحملها على المضى فى قصتها تلك حتى بعد أن يطلع 
الصباح ؟ 

كانت عشرات من هله الأسئلة تتوائب فى ذهنى فلا أجد ها جوابا 
مقنعاً فى ظاهر القصة المروية » ولكن جوابا واحدا يمكن أن یستنتج من 
طوايا هذه القصة كان هو الدی يدور فى ذهنى من انقدحت تلك 
الشرارة الأولى التى أشرت إليها فى مطلع هذا الحديث . 

هذا الجواب › هو أن شهريار كان كاذباً على نفسه وعلی الناس حين 
زعم أن زوجته خانته مع العبد Lely‏ الحقيقة أنه كان قد أسرف على نفسه 
فى الخمر والنساء حتى ضعفت منته وأصابته عوارض العنة . وإذا كان 


وا بد 
رجلا زئر نساء يتباهى بحظوته لديهن وقوته عليهن فقد كبر عليه أن 
يصاب بهذه العرارض وهو بعد فى عنفوان الشباب فمنى بأزمة نفسية 
قاسية وأظلمت فى عينه الدنيا إذ لا معنى للحياة عند مثله بغير هذا المتاع 
الذی يراه غاية الغايات فى هذا الوجود . 

وكانت زوجته الملكة ‏ وقد اخنزرت فا اسم بدور - غير مدركة هله 
العلة التى طرأت عليه فلا ترى فى عزوفه عنها أو قلة إقباله عليها إلا أنه 
مشغول عنها بعشيقاته وجواريه وحظاياه كدأبه فيما مضى وأنه انصرف 
عنها الآن من قبيل السآمة واللل » فأوحى إليها خاطرها أن تدبر مكيدة 
بيضاء لتر ر2 وت درو عا فرط فى دا ی رعا ا 
مع قهرمان القصر أن wast‏ ها عبدا خصيا ليضبطه زوجها الملك عندها 
فى مخدعها فإذا ار وغضب آعلنت له حقيقته وحقيقة تدبيرها فوجدت 
لها سبيلا إلى معاتبته وشكاية حاها إليه من ظلمه وهجرانه . 

واستجاب القهرمان لمشيئتها ولكنه فى اللحظة الأخيرة خانته شجاعته 
وذلك عندما أقبل شهريار ليدخل مخدع الملكة بدور حسب الخطة 
المرسومة » فكاشفه بسر التدبير الای قامت به الملكة مبيناً له غرضها 
البرىء من ذلك ومؤكدا له أن العبد من الخصيان الذين لا أرب لهم فى 
النساءع . 

فماذا صنع شهريار ؟ لقد ظل زمناً مدد أصيب بهذه العلة وهو يشتهى 
الملكة لأنه يحبها حباً عظيما . فلا يقدر عليها فأخلدت تراوده فكرة 
التخلص منها لو كان إلى ذلك سبيل . إنه يتمنى زواها لأن فى بقائها آية 
تذكره على الدوام بعجزه هذا فتضاعف ألمه وشقاءه . إنها ليست 


See 
اهن فاعجزه ذلك‎ J i 
og كجواريه وحظاياه ففى وسعه إذا حاول الاتصال ياحداهن‎ 
أن یر كلها بقدمه كأنها ليست رضا له فتنصرف من عنده دون أن تشور‎ 
أو تحتج . ولكن ماذا يصنع فى بدور وهی زوجته الملكة ؟‎ 
. د حل أمامه هذه المشكلة إلا الخلاص منها‎ 

a oe‏ قل العبسد 

وها هو ذا قد أمكنته الفرصة الساعة ولينتهرها ولیقتلها وليقتل العب 
معها ثم ليعلن هذه الفضيحة فى الناس إمعانا منه فسى سار الحقيقة التى 
يخرص كل الحرص على کتمانها عنهم . ree‏ 

غير أنه أحس ‏ بعد أن قتلها - العلة التى يشكو منها قد تضاعفت 
وتفاقمت لأنه بقتلها قد أكد هذا العنی لنفسه › فأصبح عاجزا كل 
العجز فتعاظمت الأزمة فى نفسه حتى صارت مشل الجسون فكان إذا 
حاول مع امرأة فعجز قتلها AS‏ تكشف سر عجزه . 

وخوفاً من انکشاف هذا السر وليوهم الناس بنقيض الواقع صار يأمر 
أن تزف إليه كل لبلة فتاة عذراء فيقتلها فى الصباح زاعما أنه ينتقم 
بذلك من جنس النساء كافة مدل خانته زوجته وهو ما هر فى القوة 
والبأس . 
به مؤدبها وأستاذها رضوان الحكيم الذى هو فى نفس الوقست الطبيسب 
الخاص للملك وهر الشخص الوحيد الذى كان يعرف علة شهريار . 

وقد أخبر شهرزاد بهذا السر لتتقى به بعلشه وكانت شهر زاد ذكيسة 
لماحة فأدركت ما قصد إليه أستاذها ليحفظها من المصير الرهيب . 


BIBLIOTHECA ALEXANDRINA 
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وكان السلاح الذى استعملته شهر زاد هو أن لا تمكنه من التجربة 
بان تشغله عنها بكل ما تسعفها به حيلتها فتتوسل إليه أن يمهلها لأنها 
صغيرة بعد لا تقوى على رجل فاتك مثله تسمع عنه أنه أكبر زئر نساء 
أنجبته امرأة . 

وبمفل هذه الطريقة وشىء من حلو الحديسث وحسن التصرف 
استطاعت أن جعله يتنفس الصعداء OF‏ رجولته لم توضع موضع التجربة 
فلم يشعر بمرارة الخيبة وهوان العجز . 

وحلا له هذا الأسلوب منها فجاراها فيه وصار يجلس إليها ليلة بعد 
ليلة یستمتع بجمال وجهها وحلو حديثها مكتفيا بدلك نزولا على رغبتها 
فى إمهاها برهة من الوقت تأنس به فى خلانها حتى تکبر قليلا فتصير 
أهلا لرجل فاتك جبار مثله . 

وكان طبيبه رضوان يعالجه فى خلال تلك البرهة بأدويته ومقوياته 
فكان لدلك آثره فى استرداد قوته كما كان لسلرك شهر زاد معه 
وسياستها الناعمة أثره فى إعادة الثقة برجولته إلى نفسه . 

وآدر کت شهر زاد بغريزة الأنفى ذات ليلة أن الملك قد استعاد قوته 
فاستجابت له . وشعر شهريار حين نجح كانما ولد من جديد فأحب 
شهرزاد حبا جارفا وعدها مصدر سعادته وبهجته فصمار لا يعصى شا 
أمرا . واخذت هی تسیر به فى طريق السداد والاستقامة فانقطع عن 
جالس انمسر والسهر وشجعته على الرياضة وركوب الیل للصید 


والقنص فحسنت صحته وزادت قوته . 


رفن المسرحية ) 


بت 

ولکن Sel‏ أن ینعم بالسعادة حقاً وضمیره متشل بجرعته الأولى أن 
fol‏ زوجته وهو یعلم أنها برينة ثم باخرائم العى تلتها إذ كان یقسل 
العذارى صباح كل ليلة . 

م يستطع أن يتخلص من تأنيب الضمير وعز عليه أن يكدر هذا 
التأنيب النفسى صفو السعادة التى عادت إليه بعد أن فقدها . فحدث 
من هذا الصراع النفسى العنيف أن أصيب بعلة اليقظة النومية . فكان 
يقوم آخر الليل وهو فى نومه دون أن يشعر فیذهب إلى الحجرة التى قتل 
فيها زوجته بدور وبيده سيف فيخيل إليه أنه براها تخوله مع العبد فيقتلها 
وبقتل العبد ثم يعلق السيف فى مكانه ويعود للنوم فى فراشه بجانب شهر 
زاد وبهذه الطريقة اللاشعورية تطمئن نفسه ويستريح ضميره . 

وشكت شهر زاد ذلك إلى رضوان الحكيم فانباها OLY‏ الطريقة 
الرحيدة لعلاجه هی أن تجعله يواجه الحقيقة الى يتهرب من مواجهتها 
وذلك بأن تمل معه نفس الدور الذى مغلته بدور . 

وهکذا دخل شهريار ذات يوم تخدع شهر زاد فوجد عندها عبداً 
آسود فهاج وماج وانطلق ليأخد السيف فأسرعت شهر زاد فحلت 
العمامة عن رأس العبد ونزعت جلبابه فإذا هذا العبد هو جاريتها 
السوداء صالحة . 

وم يجد شهر يار أى هرب من مواجهة الحقيقة البشعة فانهار على 
الأرض يبكى ويستغفر ويكفر عن خطاياه جهد ما استطاع . 

أما الحالة الرابعة وهی أن يعالى الكاتب أزمة نفسية OLS‏ يكون فى 
حزن شديد أو يأس مرير فيتلمس متنفساً عنها فى عمل مسرحى 


Vs 
يستوحيه منها وينرجم به عنها دون أن يعرف بعد ماذا يكون موضوع‎ 
. ) مسرحيته فقد وقع لى مثل ذلك فى مسرحيتى ( مأساة أوديب‎ 

كان ذلك على أثر حرب فلسطين التى انتهت بانتصار اليهود على 
الجيوش العربية جتمعة فقد انتابنى إذ ذاك شعور باليأس والقنوط من 
مستقبل الأمة العربية وبالخزى والهوان LS‏ أصابها . أحسست أن کل 
كرامة ها قد ديست بالأقدام فلم ت تبق ها كرامة تصان وظللت kaj‏ أرزح 
تحت هذا الألم الممض الثقیل ولا أدرى كيف أنفس عنه . 

ولعل ذهنى فى خلال ذلك كان يبحث عن الموضوع دون أن أشعر 
نم اهتدى إليه ذات يوم دون أن أشعر أيضا إذ تدکرت فجاة تلك 
الأسطورة اليونانية الى خلدها سوفوكليس فى مسرحيته الرائعة 
( آودیب ملكا ) فاحسست أن فيها لا فى غيرها يمكن أن أجد المتنفس 
الذى أنشده . 

ولعلكم تعجبون من هذا كما عجبت أنا نفسى فى أول الأمر إذ أى 
صلة بين نكبة العرب فى فلسطين وبين هله الأسطورة اليونانية ؟ غير أنى 
أدركت بعد ذلك سر هذا الاختيار . ذلك أنى كنت أحس فى أعماق 
نفسى كأن الذنب الذى ارتكبه العرب فى فلسطين والخرى الذی لحقهم 
من جرائه ولا يوازيه فى البشاعة غير ذلك الذنب اللی ارتكبه أوديب 
فى حق أبيه وأمه والخزى الذی لحقه من ذلك . 

تناولت مسرحية سوفو کلیس الخالدة فطفقت أقرؤها فکاغا كنت أقرأ 
مسرحية أخرى غير تلك التى أعرفها إذ كانت تحمل لى معنى جديداً فى 
هذه المرة يختلف عن معناها القديم . ومن خلال هذا المعسى الجديد 
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تكشف لى تفسير جديد هذه الأسطورة على نحو يشبه فى كثير الوجوه ما 
حدث لى فى تفسير أسطورة شهريار وشهر زاد . 

وخلاصة ذلك أن النبوءة التى تنبأ بها وحى أبولون للايوس ملك 
طيبة بان سيولد له غلام بقتل آباه ویتزوج أمه إنما كانت فرية اختلقها 
الكاهن الأكبر لمعبد دلف برشوة آخذها من ( بوليب ) ملك کورنث 
الدى كان المتنافس للك طيبة على زعامة هيلاس › وكان بولیسب عقيما 
فلما بلغه أن جوكاستا زوجة لایرس قد حملت أكلت الغيرة قلبه وخشی 
أن ينتقل ملكه إلى أسرة لایرس إذا أعقب لايوس ومات هو دون أن 
يكون له عقب . 

فتعهد الكاهن الأكبر بان يجعل له مخرجا إذا دفع مبلغاً كبيراً من السال 
للمعبد فاختلق تلك النبوءة وأعلنها ليدفع لايوس إلى التخلص من ابنه 
إذا ولد » ولكن الكاهن الأكبر لم يكتف بذلك › بل أراد ‏ كعادته فى 
إيهام الناس بصدق نبوءاته ‏ أن يحقق تلك النبوءة بالفعل فأوعز إلى 
الخادم الذى كلفه لايرس بقتل ابنه الطفل فى اجبل ألا يقتله » بل بسلمه 
إلى راع من کورنث لیذهب به هذا الراعى إلى بوليب . وقد سر بوليب 
فأى انتقام أشهى لديه من أن يربى هذا الطفل حتى يكبر فيحقق تلك 
النبوءة فى خصمه اللدود ؟ 

وبلغ أوديب مبلغ الرجال وهو يعتقد أنه ابن ملك كورنث فأوعز 
الكاهن الأكبر إلى أحد الشبان الدين يعاقرونه الخمر فطعن فى نسبه قلما 
ثار أوديب وهم أن يفتك به قال له الشاب : لا تعجل . , اذهسب 


فاستفت معبد دلف فان وجدتنی كاذبا فاقتلنى . وكان أوديب على 
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جرأته واندفاعه حليما فکف عنه وذهب يستفتى معبد دلف حيث 
استقبله الكاهن الأكبر فأكد له صدق ما سمع وأخبره أنه فى الحقيقة ابن 
لايوس ملك طيبة وجو كاستا ملكتها » وقص عليه أمر النبوءة القديمة 
وحذره من الذهاب إلى طيبة . 

ولكن أوديب الحر العقل السليم الفطرة لم يؤمن بهذه الخرافة فأقسم 
ليذهبن إلى طيبة لا ليقعل أباه كما تزعم النبوءة . بل ليقبل رأسه ويكون 
ابنا بارا به . فأعاد عليه الكاهن التحذير فلم يزدد أوديب إلا تصميما 
على التحدى . وكان هذا فى الواقع هو ما قصده الكاهن من تلیره . 
إذ كان يعرف فى طبعه العناد . 

وفى الوقت الذی كان أوديب ماضياً إلى طيبة , كان الكاهن قد بعث 
إلى لايوس من أخبره Ob‏ ذلك الطفل الذی ظن أنه تخلص منه لم يمت وأنه 
قادم إلى طيبة من كورنث فليععرضه فى طربقه وليقتله قبل أن يقتله . 
وهكدا التقى أوديب ولایوس فى الطريق ذى الشلاث الشعب بين طيسة 
وكورنث فاراد أوديب أن يقبل رأس أبيه » ولكن لایرس ما أمهله أن 
حمل عليه هو ورجاله ليقتلوه فما كان من أوديب إلا أن دافع هن نفسه 
وأسفرت الع IS‏ عن قتل لايوس وقتل رجاله ما خلا شخصاً واحداً هو 
الذی رجع إلى طيبة بالخبر . 

وكبر على أوديب أن يتحقق الشطر الأول من النبوءة على هذا 
الوجه. فعاد مغموماً إلى كورنث تنتابه ا مواجس والشكوك . أحقا قعل 
آباه ؟ ولكن ما يدريه ألا يكون كلام الكاهن مختلقاً كله ؟ واتصل به 
الكاهن الأكبر وجعل یژنبه على ما فعل . وقال له هأنتذا قد قتلت أباك 


ا 

فحلار أن تذهب مرة آخری إلى طيبة وإلا تزوجت امك . حذره من 
الذهاب ليغريه بالذهاب . 

وخلا أوديب إلى نفسه يفكر ويقسدر . ثم قرر أنه حر العقل وحر 
الإرادة وأنه إن كان قتل أباه كما يزعم العبد . فذلك دفاعا عن نفسه 
ولكن أى قوة فى الارض أو فى السماء تستطيع أن تدفع به إلى الزواج 
من أمه ؟ فليتحد هذه Be yell‏ اهوجاء وليمض إلى طيبة » OLS‏ الكاهن 
الأكبر قد دير حيلة آخری من حيله هى ظهور ذلك الوحش الذی 
يتخطف الناس خارج أسوار طيبة وأوعز إلى کریون شقيق جوکاستا 
أرملة لايوس أن يعلن فى الناس أن من يخلص طيبة من هذا الوحش فله 
عرش طيبة ويد ملكتها الأرملة . 

فلما وقف أوديب أمام أبى الهول انصرع له أبو اضول لأنه كان فى 
الواقع دمية على صورة الوحش بداخلها أحد الكهنة » وقد آمر أن 
ينصرع لأوديب فما كان من أهل طيبة إلا أن ملره على الأعناق إلى 
القصر فالتف به وصفاء القصر وأخلوا يغسلونه ويطيبونه ویکسونه فاخر 
الثياب وهم يطرون له جمال جوکاستا وأنه لشبابه النضر أصلح ها من 
لایرس الشیخ . كل ذلك وأوديب يهم أن يصيح بهم : كفوا عن هذا 7 
إن جو کاستا هذه هی أمى › ولکن لسانه ينعقد فى كل مرة وقوت 
الكلمات فى شفتيه ويقول فى نفسه : من يدرى لعل هده ليست أمى 
ولعل لايوس ليس أبى . 

وجليت عليه جوکاستا فى ثياب الزينة كأنها عروس عدراء . فتمشل 
له فى تلك اللحظة خیال أمه میروب ملكة کورنث كأنها تقول له لائمة: 
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يابنى أن تتزوج بعيدا عن أمك دون أن تشهد عرسك وتفرح‎ GET أفى‎ 
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فطار من ذهنه حينئل كل شك فى أنها ليست أمه وأيقن أنه م يقعل 
آباه فاطمانت نفسه هذا الخاطر الدی أراحه من شعوره بالإثم فى قصل 
أبيه . 

وهكذا عاش مع جو كاسنا سبع عشرة سنة فى سعادة وحب وولدت 
له أولاده الأربعة دون أن يخطر بباله أى ظن من الشك . فقد أيقن أن 
المعبد كان كاذبا فى كل ما ادعاه . فازداد به کفرا . ولولا مراعاته 
لعقيدة الناس فيه لأنزل بالكاهن العقاب . 

إلى أن جاء ذلك الطاعون الذى فتك بأهل طيبة فتوسل أهلها إلبه أن 
يستفتى المعبد لعل الآهة ترفعه عنهم فكان أوديب يسخر فى سره من 
ذلك ويقول : وا رحمتا لهذا الشعب مازال يؤمن بالمعبد ومن العبد بژسه 
ونکبته . 

لقد آدرك آودیب أن هذا الوباء نما نتج من اجاعة والفقر OY‏ معظم 
الأرض قد صارت من أملاك العبد وأوقافه فالسبیل الوحید لإلقاذ 
الشعب منه هو أن يصادر هله الأملاك ویعید توزیعها على الشعب 
ولکنه خشى إن آقدم على ذلك أن يثور الشعب نفسه عليه فبقی برهة 
يفكر ويقدر . 

وفى تلك الفارة العصيبة حضر إليه ( تربزياس ) .وتريزياس هذا كان 
كاهناً صالخا من كهنة المعبد وكان ينكر على الكاهن الأكبر (لوكسياس) 
سوء أعماله فى اتخاذ الدين ذريعة لتضليل الشعب واسسزاف أمواله , 


مذ الايد 
فطرده لوكسياس من المعبد وأعلن كفره وحرمانه فعاش فى منفاه خارج 
طيبة يرقب الأحداث طوال ثلاثين سنة . 

فرحب به أوديب إذ طلما جع عن عداوته للمعبد وعداوة العبد له 
وظن أنه سيجد عنده الرأى السديد فاذا تريزياس يكشف له الحقيقة التى 
ظن أوديب أنها فرية اختلقها المعبد , إذ شرح له كل شىء : فشرح له 
الکاید التى دبرها لوكسياس من أوها إلى آخرها بتفاصيلها ودقائقها . 
فلم يستطع أوديب أن يشك فى صحتها OF‏ جل هله التفاصيل قد مرت 
به فعلا , 

وهم أوديب أن يفقأ عينيه من هول هله الحقيقة لو مم بمنعه تريزياس 
من ذلك إذ ذكره بأن عينيه ليستا ملكه هو بل ملك الشعب فعليه أن 
بحضى فيما اعتزمه من مصادرة أموال العبد وتوزيعها على الشعب 
لإنقاذه من ذلك الوباء ومن الوضع الفاسد الذى جر إليه . 

وأشار على أوديب › ريما يتم التدبير لذلك - أن يمستجيب لطلب 
الشعب فيبعث كريون ليستفتى العبد . فسإذا لوكسياس الكاهن الأكبر 
يقدم بنفسه إلى طيبة ويخطر أوديب بأن الوحى قد ألبأ أن سبب الطاعون 
وجود رجل فى طيبة هو الرجس الذی قعل آباه وتزوج أمه ولاخلاص 
لطيبة من الوباء إلا بخلاصها من هذا الرجس ؛ ثم أخل يساومه ويعرض 
عليه ألا يعلن هذه الحقيقة للشعب إذا عدل أوديب عما هم به من 
مصادرة آموال المعبد وسلم تريزياس ليحاكمه المعبد على خيانته وكيده . 
فأهانه أوديب وقال له أعلن الحقيقة للشعب فإنى لا أبالى . 


ie 

وم تستطع ج وكاستا أن تتحمل هول الصدمة فانتحرت شنقا . وأعلن 
الرحى فى الشعب فهاج وماج ووقف أوديب أمام محكمة الشعب ولیس 
معه غير تريزياس . وحمى الوطيس بين الكاهنين لوكسياس وتريزياس » 
هذا يلقى التهم على أوديب وهذا يدافع عنه . وحضر الشهود جميعا : 
خادم لایرس القديم والراعى الکورنثی وبوليب وميروب ملكا کورنث 
فأدلى كل واحد منهم بشهادته . 

وذهل الشعب ما جنع فطورا ميل مع و کسیاس وطورا بل میع 
تریزیاس إلى أن انتهت احاكمة آخیرا بسقوط لو کسیاس وانتصار آودیب 
إذ آدرك الجميع أنه معذور فیما وقع منه وآن التبعة كلها على لو کسیاس 
الذى دبر هذه السلسلة من الکاید . 

ونهض آودیب فاعلن أنه لم يعد صاخا للحکم بعد ما تلوث وندنس 
فلیختاروا ملكا غيره ولکن الشعب أل عليه ألا يعترل الحكم وقالوا : لا 
نرضی بغيرك بدیلا . 

ونفذ آودیب ما اعتزمه فصودرت آموال العبد . ووزعت الأرض 
على الشعب فزالت delet‏ وارتفع الوباء وعاشت طيبة عيشة هنية . 
ولکن آودیب ظل حزینا فى القصر تساوره آلام اللاکری حتی ضاق 
ذرعا بذلك فتسلل ذات US‏ من قصره تار کا طيبة ليهيم على وجهه فى 
الأرض وهو یقول إن طيبة خير ولن تعقم بملك برعاها خيراً هنه . 

هذا عرض موجز لمسرحية ( مأساة أوديب ) ترون منه كيف فسرت 
الأسطورة تفسيراجديدا فنقلتها من مضمون إلى مضمون ومن فلسفة إلى 


۶ یه 
فلسفة . وساعود الیها بالحديث لبيان ما ترمز إليه عند الکلام على 
الرمزية فى السرحية . 

أرانى قد أطلت الحديث عن الفکرة الاساسية والوضوع وآن لى أن 
أحدثكم عن غيرهما من عناصر التأليف المسرحى . 

رسم الشخصية أو ( التشخیص ) : 

لكى يوفق الكاتب فى رسم شخوصه ينبغى أن بتعرف إليهم واحدا 
واحدا ويعيش معهم فى ذهنه برهة كافيسة حتى يقرر أو يكتشف لكل 
واحد منهم آبماده الثلاضة : البعد الجسمانى أو الشكلى والبعد 
الاجتماعی والبعد النفسی فعلی معرفته الدقيقة بهده الابعاد الثلانة 
يتوقف نجاحه فى رسم شخصیانه . 

فالبعد الجسمانى هو ما یتعلق بالشخص من حيث بنيته وشکله 
الظاهری أقصير هو أم طويل › بدين آم نحیف . قوی البنية آم ضعیف › 
سلیم الاعضاء af‏ ذو عاهة من العاهات وهلم جرا OF‏ لكل صفة من 
هذه الصفات آثرها فى تکوین الشخصية . 

والبعد الاجتماعی هو ما يتعلق باحيط الذى نشأ الشخص فيه › 
والطبقة التى ينتمى إليها › والعمل الذى يزاوله ودرجة تعليمه ولقافعه › 
والدين أو المذهب الذى يعتنقه والرحلات التى قام بها والهوايات الى 
بمارسها فان لكل ذلك ثرا فى تكوينه . 

آما البعد النفسى فهو ما ينتج عن البعدين السالفين من الآثار العميقة 
الثابعة التى تبلورت على مر الأيام فحددت طباعه وميوله ومزاجه 
ومیزاته اللفسية والخلقية . 


دهلا ا — 
وكلما تعمق الكاتب فى التعرف إلى شخوصه كان خليقاً أن يكتب 
مسرحية جيدة . اقرأ أى مسرحية رديئة وانظر إليها يامعان فستعجب من 
قلة معرفة كاتبها بشخوصه . واقرأ ما شنت من المسرحيات الجيدة 
فسيروعك مقدار ما يعرف كاتبها من التفاصيل والدقائق عن كل شخص 
من شخوصه . 
ولیس القصود أن تذكر هذه التفاصیل فى السرحية بالتصریح ؛ بل 
یکفی أن تکون كامنة هناك فى أطواء اللص بحيث بمكن أن بوجد فيه 
جواب لكل سؤال يعلن لأحد أن يسأله . 
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ويأتى بعد معرفة الكاتب بشخوصه حسن اختياره شا فى الموضوع 
الذی یعاجحه »والفكرة الأساسية التى يدور عليها ؛ بحيث تكون هذه 
الشخوص هتباينة متناقضة ليتولد بينها الصراع الذى لا تنهض مسرحية 
إلا به » على أن يدشأ من هذا التناقض تناغم فى النهاية يحقق تلك الوحدة 
المنشودة فى كل عمل فنى . 

ولكى بحتدم الصراع ويستمر إلى النهاية يجب أن تكون بين هذه 
الشخوص شخصية محررية ( pivotal Character‏ ) من ذلك الطراز 
القوى العنيد CU‏ لا يقنع یانصاف ال حلول . فإما أن يبلغ كل ما يريد أو 
يتحطم . وغالبا ما يكون التطور فى هذه الشخصية أقل منه فى غيرها 
من الشخصيات لأنها تكون من البداية ( بداية ظهورها فى المسرحية ) 


۷ص 

قد بلغت أوج كماها ونضجها أو کادت , ولا يتعين أن يكون هذا 
الشخص هر بطل المسرحية . فقد يكون كذلك كما هو الحال فى 
الحاكم بأمر اللّه وجحا » وقد يكون غير البطل مشل ياجو فى مسرحية 
عطيل . 

وهذا الصراع ينبغى أن يكون متدرجا فى الصعود فلا يلحقه ركود 
أوجمود فى الطريق › ولا تثب به طفرة ؛ حتى يبلغ الذروة ویصدق هذا 
على الصراع الرئيسى الذى يحكم المسرحية كلها من أوها إلى آخرها . 
كما يصدق على الصراع الفرعى فى كل فصل أو مشهد . 


الانتقال العدر &( Transition‏ 


والسبيل إلى إيجاد هذا الصراع هو اتباع طريقة الانتقال التدريجى مسن 
حال إلى حال جریا فى ذلك على سنة الطبيعة » فكل شىء فيها يحكمه 
هذا القانون إذ ليس فيها طفرة أبدا . فكذلك ينبغى على الكاتب 
المسرحى أن يراعى الخطوات التى يتم بها كل عمل وكل حادث ؛ وکل 
حركة نفسية أو فكرية تقع لشخوص هسرحیته . 

وليس له أن يقول : إن خلاف هذا قد يقع فى الحياة . إذ ینتقل ا مرء 
فجاة من حالة إلى حالة . فالواقع أن التدرج لابد أن يكون موجوداً فى 
هذه الحالة وكل حالة . وإذا كانت الحياة لا تظهر هذا التدرج فان على 
الكاتب المسرحى أن يبرزه فى عمله فهذه مهمته . 


الات 

ولتوضيح هذا سأضرب لكم مثلا ذلك المشهد الدى قتل فيه شهربار 
العبد الذی وجده فى مدع زوجته بدور ثم قتلها هى › فقد يتم مغل هذا 
فى الحياة فى لحظة واحدة دون إمهال ودون أى مساجلة أو حوار يفصل 
بين قتل العبد وقتل الزوجة . ولكن لا ينبغى أن يصنع هذا فى المسرحية 
اتكالا على أن التدرج الطبيعى قد تم فى ذهن شهريار كلمح البرق OF‏ 
من وظيفة الكاتب المسرحى أن يظهر ذلك ويبرهن على وجوده . 

وقد بالغ بعض الكتاب فحاولوا أن يبتدعوا وسائل جديدة لإبراز 
أفكار شخوصهم وخواطرهم حتى يظهر من خلاها التدرج المطلرب كما 
فعل يوجين ؟ مثلا فى مسرحيته ( الفاصل الغريب ) Interlude‏ عوسهماق. 
غير أن هذه الوسائل لم تنجح نجاح الطريقة البسيطة التى آشرنا إليها وهی 
التى اتبعها أبسن وغيره من الكتاب الراسخين . 

وفى وسع الكاتب المسرحى إذا أراد أن يختبر مقدار توفيقه فى خلق 
الصراع الصاعد أن يقرأ أصول مسرحيته على صديق له » ويطلب منه 
أن يخبره أول ما يشعر بالضيق وقلة الاهتمام . فحينئل يعلم أن المسرحية 
قد أعوزها الصراع فى ذلك الموضع . 

وإذا ضاق الجمهرر بمسرحيته ذرعا فليس له أن يزعم آنها كانت فوق 
مستواهم فالحقيقة أن المستديرين أحرى أن يضيقوا بها قبل الجمهور 
الساذج وأسرع إلى الملل حين ينعدم الصراع فى المسرحية . فلا يستهينن 
الكاتب بحكم الجمهرر فللرجل العادی أو حتى الأمى بصيرته التى لا 
تخطى وهو لا يقل فى تمييز المسرحية الناجحة من غيرها عن أى ناقد 
متمرس . 
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من التفق عليه أن السرحبة قائمة على الحركة فحیت لا توجد 
ا لحركة لا توجد مسرحية ؛ ولکن القصود بالحركة بحتاج إلى الایضاح . 
فليس القصود بها الحركة الجسمانية فهله قد تکون فى کثیر من الأحيان 
خالية من أى قوة درامية , بينما قد يكون السكون التام فى بعض 
الأحيان أنبض بالحياة الدرامية وأشد جیشاناً واحتداما من أى حركة 
ظاهرية . 

وافا الراد بالحركة فى المسرحية هو أن يستمر الخط السرحی 
متحر كا لا يقف dad‏ واحدة . إنها تلك التى تحدث الحركة التجددة فى 
ذهن المشاهد فلا يفز ولا يركد أبدا . ويكون ذلك بالوقفة الساكنة كما 
يكون بالحركة الظاهرة » ويكون بالجملة الصامتة كما يكون بالجملة 
الناطقة . كل جملة تدفع الحدث خطوة إلى الأمام تسمی AS om‏ وكل 
سكتة و کل إشارة وكل شىء يؤدى إلى هله النتيجة يسمى ح رک 
ومالا يؤدى إلى هله النتيجة لا یسمی حركة وان كان مليئاً بالجرى 
والقفر . 

وقد يدور الحرار الطويل بين اثئين لا يبرحان مقعدهما ويكاد أن 
يكونا ساكنين تماما » ويكون مع ذلك نابضاً بالحركة الدرامية التجددة 
وتجدون معلا لذلك فى الحوار الطويل الذى دار بين جحا والحاكم 


Ve 

الأجنبى فى السجن . إذ أراد الحاكم أن يستميله إليه ليعمل على تهدئة 

الغورة التى انطلقت فى البلاد فأشبعه جحا تنکیتا وسخرية . 

الحاكم : صباح الخير يا قاضى القضاة . 

جحا : ( يشير إلى القيد فى يديه ) أنا يا سيدى شيخ المفسدين فى 
الأرض ( يأمر بفك القيد عنه ) . 

الحاكم : إنى جئت لزيارتك يا قاضى القضاة » وما جئت لتعنيفك . 

جحا : مرحبا بك يا سيدى . لقد زدت هذا السرداب نورا على 
لور. 

الحاكم : كم يعز على ذكاؤك هذا يا جحا أن تصرفه فيما يضرك لا 
فيما ينفعك ! 

جحا : يا سيدى لا نضيع نصحك سدى . لقد بلوت تصاريف 
الأيام سبعين عاما فوجدت أنى ما أحببست شيئاً الا ضرنى 
وما كرهت شيتا الا نفعنى . حكمة a‏ بالغة . 

الحاكم : كيف ذلك ؟ 

جحا : أحببت الوعظ فجاءنی منه العزل ‏ و کرهت العزل فانانی 
منه الفرج إذ عرفت بعده حقيقة نفسی » وأحببت الفلاحة 
فجاءنی اراد وکرهت اراد فکان سبباً لتولیتی قاضی 
القضاة . وأحببت هلا النصب فافسد على امرأتى حتی 
جعلها لا تطاق . هل أزيدك ؟ 

الحاكم : نعم . 

جحا : وکرهت حال امرأتى هذه فدفعنی ذلك إلى خير مسعی 


الحاكم : 


قمت به حياتى مسعای لنزع المسمار من الدار » نم 
كرهت حبسى فإذا الشعب كله يلهج بل کری هتم 
بأمرى ويسعى جاهدا لخلاصى من السچن الصغسير 
وخلاصه هو من السجن الكبير . 

والموت يا قاضى القضاة ألا تكرهه ؟ 

بل أكرهه كرهاً شديداً » وهذا ما يجعلنى أرجو أن يقترن 
أجلى بأجل احتلالكم » فقد ولدت أنا وهر فى بطن عام 


واحد . 


وقد تنبض الحركة الدرامية فى النجوى التى يتمتم بها أحد الشخوص 
وحده » انظروا إلى هذه النجوى التى تقوفا شهر زاد فى مطلع الفصل 
الثانی وهی واقفة تقلب خنجراً كبيراً يلمع نصله فى يدها كأنها تحدث 
نفسها بالانتحار . 


شهر زاد 


أيها الباب القائم بين الحياة وبين الموت ها هی ذى يدى 
على مقرعتك . يد عذراء فى ميعة الصبا وبواكير 
الشباب . أعلم نما هى قرعة واحدة وتنفتح لى على 
مصراعيك . ولكن رهبتك تشل يدى عن قرعك ۰ وما 
من شلل . عجبا لك أيها الباب الرهيب كيف يعجز 
أقوى الأقوياء أن يوصدك ثم لا بعجز أضعف الضعفاء 
أن يفتحك ؟ كيف لا يملك أحد قفلك ويملك كل 
واحد مفتاحك ؟ أرحمّة بالضعيف إذا ما ضافت به 
الحياة . فالعمس سبيله إلى الخلاص ؟ إذن فعلام يا إهشى 
حرمت هذا السبيل فى شرائعك ؟ 


ae ANS 

الحوار : 

يعتبر الخوار من أهم عناصر التأليف المسرحى . فهو الذی یوضح 
الفكرة الأساسية ويقيم برهانها » ويجلو الشخصيات ويفصح عنها ويحمل 
عبء الصراع الصاعد حتى النهاية » وهذه المهمة يجب أن يضطلع بها 
اخوار وحده ولا یعتمد فى شىء من ذلك على الشروح والتعليمات 
التى يضعها الكاتب بين الأقواس فهله إنما توضع لساعدة المخرج على 
فهم ما يريد الكاتب ما هو مستكن داخل الحوار لا ما هو خارجه . 

ولکی يبود الحوار لابد من أمرين : الأول : وجود الصراع الصاعد 
فهو الذى يكسبه القوة والحياة . والشانی : معرفة الکانب بشخرصه 
معرفة عميقة شاملة OY‏ الحوار ينبغى أن ينبع من هذه الشخصيات 
فيحمل خصائصها فى ثناياه فكل جملة يقوها الشخص ينبغى أن تفصح 
عما هو الآن وتومی إلى ما سيكون هو المستقبل . 

ودونکم مغلا من السرحية سر شهر زاد لزوا كيف تکشف کل جملة 
فى اخوار عن شخصية فائلها . 

هذا اللك شهر يار عند رفع الستار فى الفصل الأول يدخل متسللا 
إلى شخد ع زوجته ولیس فيه أحد . فیعمد إلى یاب الملكة يشمها فى لهف 
والعياع : 
شهريار : يالى من هذا العبير ! آه لو أمكن تقطيره كما يقطر ماء الورد 

والياسمين . إذن لضمخت به جسدى ولشربت منه حتى ترتوى 
هله الكبد الحرى ويبرد هذا الغليل . 


—AY ل‎ 


( يتوجه ناحية السرير فيجيل يده بطنا وظهرا علسى مان الفراش من 
أسفله إلى أعلاه حتى إذا بلغ الوسائد ضمها بشدة وأهوى عليها يوسعها 
Lad‏ ) بدور ! بدور ! يا منية النفس يا جنة العين يا جحيم الفؤاد ! 

تقطير العبير الموجود فى ثياب الملكة .. تضميخ الجسد به .. ارتواء 
الكبد الحرى .. جنة العين . جحيم الفؤاد .. أرأيتم كيف تفصح كل 
كلمة من هذه الكلمات عن حالة الحرمان التى يعانيها شهريار مع وجود 
ما پشتهیه بين يديه . 

وهذا حوار يدور بينه وبين ASU‏ فى نفس الفصل : 


شهریار 


آه : ( پسحب يديه من حول خصرها ثم يحل بهما 
يديها عن عنقه ) ار شدید اليوم ! 

شینا ما . 

شيئا ما ! جهنم ! ألا ترین العرق یتصبب من جبينى ؟ 
(عسح وجهه بمنديله ) ومن جبينك أيضاً ؟ 

صدقت .. الحر شدید الیوم . 

ماذا تعنين بقو لك هذا ؟ 

لا أعنى شيا .. هذا قولك أنت . 

بل تسخرین منی يا امرأة ! 

ماذا يحملنى على ذلك يا رجل ؟ 

( يبدو عليه التضعضع ) يا رجل ! يا رجل | 

دعوتنى يا امرأة فدعوتك يا رجل . 

يا رجل | 


— كك 
بدور : حنانيك يا مولاى والله ما قصدت أى سوء ولكنك 
أغضبتنى واتهمتنى با لم يكن منى فخاننى لسانى . 


انظروا إلى هذا الحوار كيف تفصح کل كلمة يقوها شهر يار عن 
الريبة التى تساوره فى كل كلمة تقوها الملكة توهما منه أنها تشير إلى 
علته مع علمه بسذاجتها ويقينه بأنها لا تقصد شینا ما ترهم . 

وكيف تفصح كل كلمة تقوها الملكة عن براءتها وجهلها بحقيقة 
الأزمة التى يعانيها الملك » بالرغم من وجرد إدراك لا شعوری غامض 
عندها لتلك الحقيقة ينم عليه ما سبق به لسانها فى قوها « يا رجل » 
دون أن تعى ما ينطوى عليه هذا القول . 

إنه فى واد وهی فى واد eT‏ وان كانا قد يلتقيان فى سراديب 
اللاشعور فلا يعرف أحدهما وجه الآخر . 

ثم تأملوا قول شهريار وهر يصف شدة ار : « جهدم » ! 

فهذه الكلمة تحمل كل معانى العذاب الذی يكابده فى أعماق نفسه . 

وتأملوا قوله : « ومن جبينك أيضاً » كيف يعبر عن جهاده الستمیت 
ليدرأ عن نفسه ما عسى أن يوجه إليه من تهمة بالعجز الدى يحرص كل 
الحرص على إخفائه كأنه يقول ها : إياك أن تظنى of‏ للعرق الذى تصبب 
من جبينى سبباً آخر غير هذا الحر الشديد بدليل أن العرق قد تصبب من 

وانظروا إلى قوها : « لا أعنى شيئا . . هذا قولك أنت » فهى تقصد 
ألا حق له فى الغضب حين قالت له . « صدقت . . الحر شديد اليوم » 


See es 

لأنه هو الذى قال هذا القول قبلها . أما شهريار فقد فهم من قوضا هذا 

معنى آخر يمس تلك العقدة التى فى نفسه كأنها تريد أن تقول : لا أعنى 

ما قلت ولا أرى الحر شديداً اليوم » ولكنك أنت الدى تزعم ذلك .ومن 

ثم احند عليها واتهمها بأنها تسخر منه . وفى موضع آخر من الفصل 

بدور : شهريار قد غفرت لك كل ما مضى واعتبرته OLS‏ لم 
يكن . خذنى بين ذراعيك OF‏ واعتسبرنی جاريسة 
جديدة تجلى عليك . 

شهر يار : بل أنت حبيبتى الأولى . . حبيبتى من قديم . 

بدور : كلايا مولای . . اعفنى بالله عليك مسن هله الصفة 

شهر يار : فيم يا حبيبتى إنك كالخمر التی تجود وتغلو بتقادم 
السنين . 

بدور : يا ليتك تنظر إلى الدساء » كما تنظر إلى الخمر . 

شهر يار : أنت عندى وحدك الخمر من دون النساء جميعا . آه 


يا ليتنى أستطيع أن أشربك . 
بدور : الكأس يا حبيبى بين يديك . 
شهر يار : بل أشتهى يا بدور لو آفرغتسك فى جوفى فلایبقی 
بدور 1 منك شىء ! 


إذن والله لا أبالى . فإنى سأعيش فيه وأجرى فى 
عروقك ! 


6س 

ألا ترون إلى كلمات شهر يار هذه كيف تخفى فى طياتها رغبته 
الدفينة فى التخلص منها وكيف تومى بذلك إلى ما سیکون منه فى 
المستقبل وإلى كلمات بدور كيف تنبی عن حبها له وغيرتها عليه 
واستعدادها للقيام بای تضحية فى سبيل الظفر بوصاله » وكيف تمقت 
صفة القدم لأنها بسداجتها تظنها أصل المشكلة وسبب انصراف زوجها 
عنها . 

ثم انظروا كيف تصور كلماتهما معا ذلك الجو المادى.. جو الحياة 
التى كان يحياها شهر يار فى قصره بين الخمر والنساء والجواری من كل 


Soe 
وفى نهاية الفصل حين وجد العبد عندها فقتله ثم أراد أن يقتلها يدور‎ 

هذا الحوار : 

بدور : سل القهرمان أولا فهو الذى اشترى لى هذا العبد . 

شهر يار : القهرمان إذن قوادك . 

بدور : ل ل تمسه بسوء . القهرمان لا ذنب له . أنا أمرته 
فاشنزاه لى وأنا التى قدته بنفسى إلى هذا الخد ع 

شهريار : هاه اعترفت الآن . 

بدور : مهلك ! ed‏ يا سيدىء العبد الدی قتلتسه 
فستجلة .. ستجده .. 

شهر يار : هاذا ؟ خصيا | جبوبا ! طواشيا ! أهذا ما تخجلين من 
ذكره ؟ 


بدور : نعم . . نعم 


A — 


شهر يار : ويلك كيف عرفت ذلك ؟ ! 

بدور : ارحمنى يا شهر يار .. لا تقتلنی .. ارحم شبابى | 
شهر یار : ( فى حقد ) شبابك | 

بدور : أجل يا مولای ارحم شبابى الغض ! 


شهر يار : الغض .. الغض ( يحمل عليها بسيفه فيقعلها ) . 


انظروا إلى قوطا متلعشمة : « فستجده .. ستجده .. » كم تدل هله 
الجملة على ما طبعت عليه بدور من الحياء والخفر » وقارنوه برد شهريار 
البالغ فى الوقاحة كيف يدل ذلك على أزمته النفسية العاتية فهو يعلم 
أنها برينة ومع ذلك يوجه إليها ذلك القول البدىء الوقح كأنه يقول فى 
قرارة نفسه : إذا كنت بهذا الحياء والخفر فلم تطالبينى بذلك الذی ليس 
عندى حتى اضطررتنى إلى ارتكاب هذه الجريمة . 

وتأملوا قوله : ويلك ! كيف عرفت ذلك ؟ كيف يفصح عن أنه ب 
وهو العليم بطهرها وبراءتها - يتحرق شوقا إلى أن يجسد أى فرصة تمكنه 
من اتهامها بالمكروه حتى يتخذه ذريعة للإقدام على قتلها . وخشية أن 
تدركه الرقة فيعدل عن القرار الذى اتخله فى التخلص منها » ورغبة فى 
أن يخفى حتى عن نفسه السبب الحقيقى الذى يدفعه إلى ارتكاب هله 
الجرة . 

ثم انظروا إلى قوضا : ارحم شبابى .. ارحم شبابى الغض . كيف 
يحمل من جهة كل معانى الحرمان الدى كابدته من جراء انصرافه عنها 
وكيف يدل من جهة أخرى على مبلغ استسلامها له كأنها تقول له : لا 


NV 
بأس أن تقتلنى إذا شنت ولكن أمهلنى حتى أستمتع قليلا بشبابى . وهی‎ 
لا تعلم أن هذه الكلمة تمس علته فى الصميم فكانت هی القضية إذ‎ 
قتلها حیننذ وهو يردد : الغض .. الغض .. بكل ما تحمل هله الكلمة‎ 
. من قسوة ومرارة وحرمان من هذا الشىء الذى يشتهيه وهو بين يديه‎ 

من هله الأمثلة ترون أن هناك تیارات نفسية خفية تجرى تحت سطح 
الحوار كثيراً ما تدل على معان تناقض اما العانی الصريحة التى يحملها 
السطح . 
وإذا أردتم أن تحكموا على حوار ما ؛ فابحنوا عن هله التيار النفسى 
فيه فان وجدتمره مطردا فيه مدسلسلا فاعلموا أنه حوار از لأنه يعبر 
عن ظاهر الشخخصية ويفصح عن باطنها فى وقت واحد . 

أما إذا لم تجدوا تحت السطح شيئا فتلك علامة الحوار المصنوع الذى 
قصاراه إن كان جيدا أن يعبر عن الشخصية من الظاهر فقط . 

وهذا فى رآیی أحسن معيار للتمييز بين الدرامة والميلودرامة » وبين 
الكوميدية والمهزلة ( الفارس ) . 


—AA — 


وافعية اخوار 

ينبغى أن يكون الحوار واقعیا ينبع من الشخصية ذاتها فيكشف عنها 
وبحمل خصائصها كما تقدم . ونريد أن ننبه إلى القصود باخوار الواقعى 
فليس المراد أن يراعى الكاتب مقدرة الشخصية على التعبير عن ذات 
نفسها فى واقع حياتها كما ذهب إلى ذلك الكاتب جالزورثى والتزمه فى 
مسرحياته جریا على الذهب الطبیعی الذی انتشر فى ذلك العهد . 
فیمقتضی هذا اللهب لا ینبغی لشخصية أن تعبر عن نفسها التعبیر 
الواضح إلا إذا كان فى مقدورها أن تفعل ذلك فى واقع حیانها . 
وبعبارة أخرى على الكاتب المسرحى عند القائلين بها الذهب ‏ ألا يجعل 
الشخصية تفصح عن ذانها أكثر ما تستطيعه فى واقع الحياة . وهذا خطأ 
OY‏ من صميم وظيفة الكاتب المسرحى أن يعاون شخوصه بحيث يجعلهم 
قادرين على الإفصاح عن ذواتهم بقطع النظر عن قدرتهم أو عدم 
قدرتهم على ذلك فى وافع الحياة . 

وإنما الراد بواقعية الحوار أن پلتزم الكاتب حدود الشخصية المرسومة 
فلا ينطقها إلا Le‏ یسلاءم معها سواء أوتيت أو لم تؤت القدرة على 
الإفصاح عن ذاتها . وفى هذا يؤخل على برناردشو فى كثير من 
مسرحياته . إذ ينطق بعض شخوصه ما لا يمكن أن ينطقوا به حسى على 
فرض أنهم قادرون على التعبير عن ذلك . 

فبرناردشو فى هذه الناحية یقع من جالزورثى على طرفى نقيض › 
فبينما ترى الثانى يلتزم فى شخوصه حدود قدرنهم ‏ فى واقع الحياة 


Ra 
على التعبير عن ذواتهم ولا يتجاوزها » نرى الأول فى بعسض الأحيان لا‎ 
بلتزم فى حواز شخوصه حمی مطابقة کلامهم اراقع عام کما رها‎ 
هو بنفسه . فينطقهم بآراء وأفكار ومشاعر لا يمكن أن تصدر منهم » بل‎ 
۱ . من الکاتب نفسه‎ 

وفی حدود هذا التعریف للحوار الواقعی یتفاوت الکتاب فى مدی 
قدرتهم على جعل حوارهم طبيعياً أو قريبا من ال حوار الطبیعی كما يجرى 
فى الحياة ويعتبر أنطوان تشيكوف من أبرع الکتاب فى ذلك ففى 
مسرحياته نرى الشخوص تبين إبانة تامة عن ذوات نفوسها ولکن دون 
أن تعلو نغمتها على مستوى الكلام العادی الألوف . وعتاز هذا الکاتب 
الروسى أيضاً ببراعته فى خلق الجو من خلال الحوار ويظهر ذلك جليا 
حینما يعرض المجموعات وهی تتحاور فیما بينها فنجده يخلق جوا عاما 
يغمر ا مجموعة كلها ولکنه فى الوقت نفسه يحتفظ لكل فرد منها بجوه 
النفسى الخاص . 


الفصحى والعامية 
أشرنا فى محاضرة سابقة إلى أن من الصعوبات النی تواجه الكاتب 
السرحی أنه مطالب Ob‏ يكتب بلغة أدبية مصقولة وفى نفس الوقت 
واقعية تتوا کب مع المستويات الختلفة لشخوص مسرحيته . 
فما هو القصود بالوافعية هنا : الوافعية الزمنية أم الراقعية الفنية ؟ 
أللتزم اللغة التى يتكلم بها أولتك الشخوص فى حياتهم اليومية فنستعمل 
العامية المصرية مثلاً فى حوار السرحية المصرية العصرية » والعامية 


العراقية فى حوار السرحية العراقية العصرية ؟ آم نکتب بلغة فصيحة 
تصور الخصائص النفسية والاجتماعية لكل شخصية وتفصح عن 
سلوكها ومنطقها ونظرتها إلى الحياة كما هى اخباة » دون تقيد بنشس 
اللغة ونفس الكلمات التى تعحاور بها فى حياتها اليومية ؟ 

بالرأى الأول يقول دعاة الكتابة بالعامية فى المسرحيات العصرية 
وحجتهم فى ذلك أن الواقعية لا تتحقق فى زعمهم إلا إذا أنطقنا 
الشخوص بنفس الكلام الدى يتحاورون به فى الحياة فلا يجوز أن ننطق 
الفلاح المصرى مثلاًغیر اللغة التى يتفاهم بها مع بنى جنسه فى الريف . 

وهدا مع الأسف هو الرأى الشائع Lake‏ اليوم والمعمول به فى 
الأوساط المسسرحية . وأقول مع الأسف OY‏ فهم الواقعية على هذه 
الصورة فهم سطحى ساذج فمن العلوم المتفق عليه أن الفن فى صميمه 
ليس تسجيلاً فوتوغرافيا أو فوتوغرافيا للحياة Uy.‏ هو تصوير ها 
وتعبير عنها وان شنت فقل إنه نقد لها . والمسرح لا بخرج عن كونه لونا 
من ألوانه . 

م يقل أحد قط إن الزمن الدى يستغرقه عرض مسرحية عطيل مشلا 
على خشبة المسرح لا بمكن أن يتسع حوادثها كما هى فى الواقع وم يقل 
أحد أن عطيلا هذا وسائر الشخوص الدين فى المسرحية كانوا من أهل 
البندقية وهی مدينة إيطالية فكيف أنطقهم شكسبير باللغة الإنجليزية بل لم 
بخطر ببال أحد منا ونحن نشاهدها على مسرحنا العربى فى أن يسأل : 
هل كل هؤلاء يعرفون اللغة العربية ؟ 


ات 

فلماذا يقال إذن : كيف ينطق الفلاح المصرى باللغة العربية الفصيحة؟ 
إننا لا ننكر أن المسرحية العصرية إذا كتبت باللغة الفصيحة لن تلقى مسن 
جمهررنا اليوم القبول الذى تلقاه لو كانت بالعامية ولن تنجح نجاحها . 
ولكن مرجع ذلك إلى العادة التى اتبعتها الفرق المسرحية احلية عندنا منك 
وقت طويل فطبعت عليها الذوق العام جمهور التفرجین . ولو جرت 
العادة بغیر ذلك لما آحس جمهورنا البوم بأى نبو أو غرابة فى مشاهدة 
السر حیات العصرية ممثلة باللغة العربية الفصيحة واذن لتكون عندنا 
رصيدا يعتد به من تراث الأدب السرحی لا يقتصر على السرحیات 
التاريية فحسب . 

قد يقول قائل إنه ما دامت العادة قد جرت باستعمال اللغة العامية 
فى المسرحيات العصرية كما تقول فليس لنا إلا أن نجرى عليها . 

والرد على هذا آنا اليرم فى مطلع نهضة قومية عربية لم يسبق ها 
مثیل من قرون مضت › وقد اقتضت هنا هذه النهضة أن نعيد النظر فى 
كل وجه من وجوه حیاتدا السياسية والاقتصادية والاجتماعية والأدبية 
والفنية لنصلح ما فيها من أخطاء » ونسد ما فيها من نقص › ونقوم ما 
فيها من اعوجاج حتى لبنيها على أسس سليمة تهيى لدا المستقبل العظيم 
COU!‏ ننشده . 

فمن الواجب علینا أن نسعی فى تغيير هله العادة الفنية الى جرینا 
Yule‏ فى عهود مضت إلى date‏ اصلح وافضل » كما نسعی فى تغبير 
عادات لنا کثیرة فى مختلف ميادين الحياة إلى عادات اصلح وأفضل . إنه 
إن جاز لنا استبقاؤها فيما مضى فلا يجوز لنا اليوم ونحن نتطلع إلى محر 


atc 
الأمية عن شعبنا الصری ونشر الثقافة والتعليم على نطاق واسع فضلا‎ 
على آننا نرنو إلى عهد جديد تتحقق فيه وحدة الشعوب العربية كلها من‎ 
۱ ! الخليج إلى اخیط‎ 

وقد يظن بعض الناس أن هذه المشكلة خاصة بالمسرحية فى أدبنا 
العربى وهذا غير صحيح فهى قائمة بالنسبة للآداب الأخرى كذلك وقد 
أثارها أساتذة هذا الفن عندهم وبحثوها وقالوا فيها آراء لا تخرج فى 
Lgl‏ عما ذهبنا إليه من إيثار اللغة الفصحى على اللغة العامية . 

وحيث إن هذا الرأى الخطأ هو الشائع عندنا حتی فى الأوساط 
المستنيرة وأنصار العامية كثيرون بين خلصين يدافعون عنها عن عقيدة 
واقتناع بصواب رأيهم ومغرضين ينافحون عنها لحاجة فى نفسس يعقوب › 
وحيث إن كثيراً من الذین يزاولون النقد عندنا يقولون بهذا الرأى 
ويوهمون القراء أنهم يجرون فى ذلك على أحدث الاراء النقدية فى 
الكتب الأجنبية فا محوا لى أن أنقل لكم بعض أقوال أساتذة هذا الفن 
مرجمة بالنص . 

هذا هیرمون Hermon Ould Us!‏ يقرل فى صفحة ۷۷ من کتابه 
(فن السرحية ) : « الحوار فى السرحية اجديدة غير وافعی » ( بقصد 
كما يفهم من سیاق حدیثه : غير مطابق للوافع ) نعم قد تکون فقرات 
منه أو جمل منقولة تماماً من الکلام الدارج فى الحياة اليومية أما فى الجملة 
وعلى وجه العموم فالزعم بأن الحوار الموجود فى المسرحيات الجيدة التى 
تسمى واقعية صورة منقولة من الكلام الطبيعى لا يقل فى الخطأ عما لو 
زعمنا أن الصورة المشهورة ( يوم فى سباق دربى ) العی رسمها الرسام 
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الشهير Frith,‏ هى نقل طبق الأصل من منظر فى مباراة سباق بابسوم 
داونز . الاختيار فى الفن هو كل شىء فالكلام المنقول نقلا فوتوغرافياً 
لبس من الحوار فى شىء . 

ثم قال : « إن مهمة الكاتب المسرحى أن يخلق طرازا من الكلام 
يجمع بين الدلالة الواعية ومشابهة الواقع . فاذا کتب مسرحية عن الحياة 
العصرية فسيستعمل لا شك UT‏ من الكلام الدارج ؛ محولة سر كسر 
الكمياء القديمة معروف له وحده إلى قطعة من الأدب لا مجرد تقرير . لم 
استطرد قائلا : « إن من أساتلة الحوار فى العصر الحديث برناردشو 
وجالزورٹی وسومرست موم يتبعون أسلوبا خاصاً لا يعكس مطلقاً 
الكلام الدارج الذی نسمعه من الناس حولنا » . 

وهذا دیسمون ماكارثى Desmon Mac Carthy‏ یقرل فى صفحة 4 4 
من کتابه ( Theatre‏ ) : « اللغة العامية لغة اكليشيهية Stereotyped‏ « 
وهی تطمس الشخصية وتخقيها أكثر ما تفصح عنها وتبديها » . 

إن أصلح أداة لرسم الشخصية وتوضيح ملامحها النفسية وتمييزها عن 
غيرها من الشخصيات هى اللغة احايدة أى اللغة السى ليست لها صبغة 
محلية صارخة تطمس تلك الملامح وتقضی على الخصائص وتطبعها مع 
غبرها من الشخصيات على غرار واحد . 

واللغة الفصيحة عندنا هی اللغة احايدة التى يستطيع الکانب القدیر 
أن يعصرف فیها ویخلق منها آلوانا متدرعة من التعبیر تداسب الشسخصیات 
التنوعة التی يرسمها . إن مثل هذه اللغة الفصيحة احايدة کمشل الاء 
الصافی الدى عکن تلوینه بأى لون ترید . فیظهر هذا اللون على حقيقعه . 


ate 
أما اللغة العامية فمثلها كمثل الاء الملون لا عکن أن بظهر أى لون جديد‎ 
على حقيقته . وهذا المعنى هو الذى قصده ديسمون ماکارنی فى القول‎ 
. السابق الذی نقلناه عنه‎ 

والخلاصة أن الكاتب المسرحى يستطيع باللغة الفصيحة السهلة أن 
يصور ما يشاء من الأجواء الختلفة ‏ بأن ينفخ فيها الروح امحلية الخاصة 
بشخوص مسرحيته . فالروح الصرية مفلا يمكن أن تنرقرق فى اللغة 
الفصيحة كما ييزقرق الماء فى كأس من البلور . 

ومن نافلة القول أن أشبر إلى أن اللغة العامية ليست لغة جامعة حتی 
فى داخل القطر الواحد , ففى القطر المصرى مثلا هجات عامية متنوعة » 
وكذلك الحال فى الأقطار العربية الأخرى . فياليت شعرى أى هله 
اللهجات نتخذها dal‏ لسرحیتنا العصرية ؟ 

أجل إنه لا شك فيه أن اللغة كائن حى » وأن اللغة الدارجة لطول 
تداوها على الأيام قد اكتسبت من المرونة والحرية ورشاقة التعبير الحافل 
بالظلال والألوان . ما لم تكدسبه اللغة الفصيحة غير التداولة » ولکن 
السبيل ليس استعمال هذه اللغة الدارجة نفسها فى أدبنا المسرحى ولا 
فى آدبنا القصصى على العموم . وإنما السبيل هو أن نقتبس أسلوبها 
ومنطقها وبلاغتها من حيث التقديم والتأخير وسائر خصائصها الحية 
المرنة » وننقلها إلى لغة كتابتنا الفصيحة الجارية على قواعد الإعراب . 
وبدلك تتکون عندنا لغة جديدة تعكس واقعنا ولا تتفصل عن الفصحى . 
لغة حية متطورة تحفل بالألوان والظلال الخاصة بکل بلد عربى على 


ا 

حدة» ولكنها مفهومة لجميع الشعوب العريية لقراء العربية فى كل 
مکان. 

ولعل آصدق منال لذلك فى القدیم ما نجده فى شعر البهاء زهير من 
روح الدارجة المصرية فى عصره › ومع ذلك فهو فصيمح جار على فواعد 
الإعراب . 

ومن قاموا بهله احاولة فى العصر الحديث من کتاب القصة الرحوم 
الأستاد إبراهيم عبد القادر الازنی . ثم الأستاذ نجيب حفوظ على نطاق أوسع 
وأرحب » ومن كتاب المسرحية الأستاذان توفیق الحكيم ومحمود تيمور . 

وقد جريت أنا أيضا على هذا المنهج . هاكم مثلا من مسمار حجا 
فى الفصل الأخير حيث كانت الماشطة أم الخير تقوم بتيزيين میمونة بست 


جحا للزفاف . 

al‏ الغصن : من أول الظهر فى شعرها هذا يا أم الخير ؟ 

الماشطة : كان عليكم أن تدعونى من أول النهار كما يفعل 
الناس لا عند أذان الظهر . 

أم الغصن : ياسوء بختنا . بعد العز والبحبحة أصبحنا وليس 
عندنا حتى خادمة . كل هذا من .. الحمد لله على 
كل حال ( تخرج ) . 

الماشطة : (لميمونة ) ارضى بما قسمه الله لك يا بنتى فعسى أن 


تكرهوا شيئاً وهو خير لكم خدينى أنا مغلا أمامك . 
زوجنی والدی لغير من أحبه ely‏ ۳ فیک 8 
وشکیت وعملت ما لا يعمل شم استسلمت ومرت 
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الأيام فإذا زوجى من أكمل الرجال وأبر الأزواج 
وإذا قريبى الذى كنت أهواه مزواج مطلاق لا 
يستقر على واحدة ولا تنتهی قضاياه معهن فى 

امحاكم . . 

بس لو أنها صبرت حتى يخرج والدى من الحبس ! 
الخير فیما اختاره الله يا بنتى › والزواج قسسمة 
ونصيب . ابعسمى وابتهجى . فالبلاد كلها اليوم 
مبتهجة والناس كلهم فى فرح . 

( تكمل تضفير شعرها ) أرينى الآن : يا حلاوة ! يا 
ملك ! حقا هذا جمال لا يصلح لغير قصور السلاطين ! 
أنت أيضاً مع أمى على ! 

حاش للّه يا بنتى . أنا معك عليها وعلى أبيها وأبى أبيها ! 


وقد خطوت فى هذا السبيل خطوة أوسع من هذه فى مسرحيتى 
(الدنيا فوضى ) انظروا إلى هذا الحوار فى الفصل الأول ونحن الآن فى 
نادى المرأة الجديدة الذى أسسته سونيا وقد حضر ابن عمها أحمد الذى 


كان خطيباً لها ذة ففسخت خطبته » ليرى ماذا تصنع سونيا فلما حضرت 
هی والدكتورة غندورة اختبأ وراء الستارة ليراها من حيث لا تراه » 


متواطتا ی ذلك مع بیز دی فراش النادی . 


سونیا 


انتظر يا بیومی .. ماذا تشربین يا دکتورة ؟ قهوة ؟ 
شای ؟ 
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لا لا أشرب القهوة أو الشاى بعد العصر . 

غازوزة مثلجة ؟ 

لا مانع . 

واعمل UTS‏ قهوة يا بيومى . 

سکر ؟ 

ع الريحة . 

فيم يا ستى كفى الله الشر ؟ السكر موجود ولله 
الحمد سأعملها لك بسكر مضبوط كالعادة . 

قلت لك ع الريحة : ومن اليوم قهوتى ع الريحسة 


أفهمت ؟ 

( خظ بيومى اهتزاز الستارة ویلمح وجه آمسد 
فیتتحنح ويرتبك ) 

ماذا بك ؟ ماذا تنظر خلفى ؟ 

لا شىء يا ستی . 

( بمضى فى تنحنحه ) القهوة التى ع الريحة . 

ما بالها ؟ 

شرخت فى حلقى . 

أين شربتها ؟ 

لايا ستى ما شربتها لكنى سأعملها لك فوجدت 
طعمها المر فى حلقى . 


( فن المسرحية ) 


- 
أنت أظرف . 

( تنهره ) كفاية يا عم بيومى . . رح لشغلك . 

طيب يا ستى ( يتطلع نحو الستارة ) . 

الله ! ماذا تنعظر ؟ 

( يتنحنح ) بس لو تعطينى الد كتورة دواء خلقی ! 
يا مغفل .. هذه ليست دكتورة فى الطب . 

ها .. مولدة . واللّه لو تعكرم بتوليد . . . 

بتولید من يا وقح ؟ بتوليدك أنت ؟ 

حاش لله يا ستى : الحمد لله نحن الرجال لا نحبل ولا 
نلد . إنما أقصد امرأتى أم عبد المولى . . هذا شهرها . 
عقبى لك . 

امش يا وقح ! 


ألا ترون كيف تنزفرق روح الدارجة المصرية فى هذا الحوار . وأحب 
أن أعترف هنا بأننا لم نبلغ الکمال بعد فى هذه المحاولات . ولكنا إذا 
مضينا فى هذا السبیل فسنبلغه لا حالة فى المستقبل القريب › ويومئذ 
نتخلص شيئاً فشِيئاً من مشكلة الازدواج اللغوى التى نعانيها اليوم . 
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البناء أو التخطيط‎ 

يأتى دور التخطيط المسرحى فى الراحل الأخيرة من الاستعداد 
لكتابة المسرحية وهو ما يتصل باهندسة الشكلية لبناء المسرحية من حيث 
تقسيمها إلى فصول ومشاهد . 

وتوجد أشكال كثيرة فقد تكون المسرحية فى ثلانة فصول أو أربعة 
مفردة أى دون أن ينزل الستار فى خلال الفصل الواحد , وهذا هو 
الشائع اليوم حيث يكون الأول لإثارة الاهتمام بالموضوع والشانی 
للوصول بالمشكلة إلى الذروة والثالث لتجميع ما تناثر من الخيوط ووصل 
بعضها ببعض تمهيداً لحل العقدة الكبرى عند الختام . 

وقد تحتوى هذه الفصول أو بعضها على أكثر من منظر . وقد تبنى 
المسرحية على مناظر متعددة مثل مسرحية المراعى الخضر Green‏ 
pastures‏ للكاتب الأمزيكى Marc connelly‏ فهى تحتوى على ثمانية عشر 
منظراً وهذا فى الغالب حين يكون الموضوع تاريخياً متسلسلاً . 

وقد اتفق لى مثل هذا فى مسرحية ( إله إسرائيل ) التى تعاخ المشكلة 
اليهودية من أقدم عصورها حتى اليوم فهى تحتوى على بضعة عشر منظرا 
مقسمة إلى ثلاثة أجزاء : الأول : فى عهد موسى عليه السلام والشانی : 
فى عهد المسيح عليه السلام والثالث : فى العصر اخاضر . 

والعبرة على كل حال بما يقتضيه الموضوع فى ذاته فهو السذی ينبغى 
أن يحدد الشكل الملائم للمسرحية فعلى الكاتب المسرحى أن يستوحى 
الشكل من موضوعه مستهدياً فى ذلك كله بروح التناسب والتناغم . 


نقطة الهجوم : 

ومن أهم الأغراض التى تقصد مسن البناء والتخطيط تيسير حكاية 
القصة واختيار نقطة الهجوم . فالكاتب السرحی حين يدير الحوار بين 
شخوصه فى موقف بعد موقف إنما يحكى فى الراقع فصلا بعد فصل من 
قصة : فنری أحداث القصة تتقدم خطوة بعد خطوة ونتفتح صفحة بعد 
صفحة من خلال اخوار . 

وهذا يتطلب براعة خاصة لدى الكاتب المسرحى غير مطلوبة لدى 
الكاتب القصصى ؛ فكاتب القصة يتمتع بحرية أوسع إذ يستطيع أن ينتقل 
من مكان إلى مكان ویشب من زمن إلى زمن قبله أو بعده حسبما يريد 
وليس كذلك كاتب المسرحية فهو مطالب بأن SH‏ كل قصته فى زمن 
لا یتجاوز ساعتين أو ساعتين ونصفاً على ASU‏ وأن يحكيها كلها فى 
الزمن الحاضر كما أنه مقيد بالمكان الذى تجرى فيه الحوادث لا يستطيع 
أن ينتقل منه إلى مكان آخر إلا بعد أن يسدل الستار على الفصل ليبداً 
الفصل الذى يليه . أى أنه مطالب بأن يحشد كل ما يريد أن يحكيه من 
أحداث قصته فى هذا الحيز الضيق من المكان والزمان عيث يستوعب 
مع ذلك جميع أقطار الحياة التى يصفها بكل أبعادها وأغوارها . 

ومن نم يحتاج كاتب السرحية إلى حذق خاص لفن حكاية القصة 
يستطيع به أن يتحيز نقطة البدء أو نقطة ال هجوم كما يسمونها حیث 
يختصر الطریق إلى لب الموضوع دون أن يفقد الجمهور التشوق والتطلع 
إلى ما يتصل به من ملابسات وتفاصيل . 


ويعتبر إبسن من أبرع الكتاب فى هذه الناحية » ودونكم مشلا من 
ذلك فى مسرحية Rosmer Sholm‏ لوا كيف وفق فى اختیار نقطة بدنها 
توفيقاً عجيباً » يرفع الستار فى الفصل الأول عن بهو فى بيت ريفى قديم 
يدل كل شىء فيه على المهدوء واستقرار الخال . ونرى فى البهو امرأتين 
تنتظران عودة سيد البيت فى قلق : إحداهما شابة جميلة والثانية خادمة 
عجوز . تتطلع العجوز من النافذة فتلمح السيد قادماً من بعيد فتصيح 
قائلة : « يا إللهى انه سيمر فوق الجسر » . 

فتهتز الشابة طربا لسماع ذلك وتدنو من الشرفة لتتطلع منها كذلك 
ولكنها لم تلبث أن أصيبت بخيبة أمل حين رأت السيد قد انعطف إلى 
طريق آخر غير طريق الجسر . 

وهنا ينور فضولنا فنتساءل كيف استطاع هذا الحادث البسيط الدی 
يبدو ألا أهمية له أن يثير اهتمام هاتين المرأتين إلى هذا الحد . 

ويأتينا الجواب حين يدكشف لنا شيئاً فشيئاً أن لعبور ذلك الجسر 
أهمية بالغة عند الشابة ( ربيكا ) وهذا هو اسمها وذلك OF‏ زوجة السيد 
( روزمر ) وهذا هو eet‏ قد انتحرت قبل ذلك بأن ألقت بنفسها إلى 
الدوامة من هذا اسر وكان لربيكا هذه يد فى دفعها إلى هذا المصير 
طمعا فى أن یتزوجها روزمر من بعدها دون أن يعلم إذ ذاك من أمرها 
شيئاً . وكان روزمر شديد الأسى على زوجته فكان لا يطيق العبور على 
ذلك الجسر . فلو أنه عبر اسر ذلك اليوم لكان معنى ذلك عند ربيكا 
أنه قد سلا زوجته المتوفاة فيقوى أملها فى الظفر به ولكنه ۸ يفعل 
فشعرت بخيبة أمل . 
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وقد يختار الکاتب نقطة هجومه فى موضع ثم يبدو له أن يختارها فى 
موضع آخر فيعدل عن الأولى إلى الثانية . 

وقد وقعت لى تجربة عجيبة فى هذا الصدد سأقصها عليكم لوا 
كيف يضطر الكاتب فى بعض الظروف إلى إجراء تعديلات فى مسرحيته 
ما كانت تخطر له على بال . 

لقد رأيعم كيف بدأت مسرحية ( سر شهر زاد ) بعسلل شهريار إلى 
مخدع زوجته بدور حيث طفق يشم ثيابها ویضم 9 al‏ فى فت 
والتياع نما يغير الفضول والتساؤل ثم ینکشف شيئا فشيئا الباعث له على 
هذا السلوك الغريب . 

ولا عرضت المسرحية على الرقابة تمهيداً لاخراجها اعترض الرقيب 
على هذا الفصل زاعما أن فيه شيئاً من الإثارة الجدسية . فناقشته فى 
ذلك وكانت حجتى أن ما زعمه من وجود الإثارة الجنسية ليس مقصودا 
هنا لذاته OY Ely‏ الموضوع اقتضاه إذ هو فى صميمه يمس هذه المشكلة 
الجنسية . 

وبعد آخذ ورد وافق الرقيب على إخراج المسرحية بشرط ألا تفتصح 
بهذا الفصل حتى لا يفاجأ الجمهور با فيه . وطفقت أفكر فى حل يحقق 
هذا الشرط دون أن أضطر إلى حذف الفصل الأول أو تعديله فجاء الحل 
عجيباً جدا وهو أن تفتتح المسرحية بالفصل الثانى الذى يرفع الستار فيه 
عن شهر زاد فى بيت أبيها الوزیر وهی ذروة الأزمة إذ كان شهريار قد 
طلبها لترف إليه فتلقى نفس المصبر الذى لقيته عشرات العذارى قبلها . 


۱ 
آما الفصل الأول فیوضع بعد الشهد الأول من الفصل الأخير على 
اعتبار أن حوادنه قد وقعت فى زمن مضی . وذلك على طريقة الارتداد 
إلى الماضى Retrospective‏ . 
وأعجب من ذلك أننى لما شاهدت هذه المسرحية مغلة بهذه الطريقة 
وجدت أن هذا الوضع الجديد الذى اضطررت إليه اضطراراً قد أكسب 
المسرحية قوة وتركيزاً لا يعطيها وضعها الأصلى › وان أورث موضوعها 
شيئاً من الغموض يقتضى من الجمهور مزيداً من الجهد فى التأمل 


والمتابعة . 
ول" أستطيع حتى الآن أن أقطع أى الوضعين أفضل لأنى لم أشاهد 
الوضع الآخر على المسرح . 


وقد أوردت لكم هذه التجربة لا فيها. من الطرافة ولأثبت لكم أيضاً 
أن المؤلف المسرحى مهما خيل إليه أنه قد بلغ الغاية فى تخطیط مسرحيته 
فلا يزال أمامه مجال للنظر والتفكير لعله يهتدى إلى وضع أفضل وأكمل. 


الدخول واخرو ج 


قد يظن بعض الناس أن حركة الدخول واضروج للشخوص آمر 
مستقل بذاته لا یدخل فى صمیم بناء السرحية وعلی ذلك يجوز للكاتب 
أن يدخلهم ویخرجهم كما يشاء حيث یشاء . وهذا خطأ فليس فى 
المسرحية شىء قائم بذاته لا يخضع لنطقها العام ولا تقتضى وجوده 
ضرورة حتمية . 


فعندما يدخل الشخص من الشخوص أو يخرج لابد أن يكون ذلك 
لضرورة طبيعية فيشارك فى إفصاح الشخصية عن ذاتها ويساعد على غو 
الخط الدرامی . والكاتب الذى يدخل شخوصه ويخرجهم دون داع 
مفهوم وسبب معقول إنما يدل قصوره هذا على أنه لم يعرف شخوصه 
بعد معرفة عميقة تؤهله للكتابة عنهم . 

ولتوضيح هذا لا باس أن ننظر إلى الدخول والخروج فى مطلسع 
الفصل الأول من ( سر شهر زاد ) الذى سبقت الاشارة إليه . 

فعندما يرفع الستار عن مخدع الملكة نرى شهريار داخلا بتسلل فهذا 
الدخول المتسلل يفصح عن شخصية شهريار وعن AIA‏ النفسية التی 
يعانيها ثما زادها وضوحا بعد ذلك لثمه لثياب الملكة وللوسائد التى على 
سريرها . ثم تدخل الملكة بدور فزاع لوجوده هناك وكانت خارجة من 
الحمام فلا غرو أن تدخل مخدعها CRS‏ ملابسها وتأخذ زينتها ثم لا 
غرو أن تقبل القهرمانة لتساعدها فى الزينة ولكنها لا تدحل بل تظهر 
عند الباب فقط ثم ترتد خارجة إذ وجدت الملك هناك على غير توقع . 

من هذا الشل ترون أن كل دخول وخروج هنا يقتضيه الوقف 
ويفصح عن هؤلاء الشخوص الثلاثة ويساعد على النمو الدرامی . 

التجارب الجديدة فى الكتابة المسرحية 

هل يلزم اتباع هذه القواعد التى أشرت إليها لكتابة المسرحية الجيدة ؟ 
ألا يجوز لكاتب مسرحى أن يخرج عليها ويقوم بعجارب جديدة فى فن 
المسرحية غير معروفة من قبل ؟ 


واخواب على ذلك أن هذه القواعد والأصول لا ينبغى أن يرج 
عليها الكاتب المسرحى إذا شعر بالحاجة إلى ذلك ليحقق غرضاً من 
الأغراض افامة لا سبيل إلى تحقيقه فى رأيه بغير هذه التجربة . 

وقد فعل ذلك كتير من كبار الكتاب إذ خرجوا على بعض القواعد 
التى كانت مرعية فى عصورهم » وهذا شكسبير أصلح مثل لذلك اذ 
خرج على قانون الوحدات الثلاث . وقد قلنا فيما سبق إن الوضوع 
ينبغى أن يحدد هو الشكل الملائم للمسرحية . 

ومهما يسمح للكاتب من خروج على القواعد والأصول فلن بخرج 
بای حال على القواعد الأساسية التى تتلخص فيما يلى : - 

. نمو الشخصيات عن طريق الصراع‎ - ١ 

۲ - طريقة الانتقال التدريجى . 

۳ - وجود الفكرة الأساسية الواضحة . 

الوحدة الفنية أو التناغم العام . 


الرمزية فى المسرحية Symbolism‏ 


يوجد نوعان من الرمزية فى المسرحية : نوع يقوم على تجسيد العانی 
Allegory‏ حيث يكوت كل شخص فى المسرحية وكل حادث وکل شىء 
رمزا لمعنى أو لشىء آخر . 


atts 

ومن هذا القبيل ما فعله بعض الكتاب الروس إذ كتب مسرحية 
ساها ‏ مسرح الروح ) فجعل السرح ذاته رمزاً للإنسان وجعل 
الشخوص الذين يتح ركون على السرح رموزاً للصفات والخلال العی 
تصطر ع فى نفس الانسان . 

وترون كثيراً من هذا النوع فى المسرحيات المدرسية حيسث يرمز إلى 
التاريخ مثلا بشيخ هرم وقور وإلى مصر بفتاة جميلة وهكذا . 

والنوع الثانى هو ما يكون فيه الرمز کلیا عاما شائعا فى المسرحية 
كلها بحيث تکون المسرحية واقعية نابضة بالحياة فى حوادنها وشخوصها 
كأية مسرحية جيدة . ولكن یکون ها فوق هده الدلالة الطبيعية دلالة 
ثانية أدق وأعمق وتقع الدلالة الأولى موقع الصدى من الصوت . 

وهذا النوع أفضل وإجادته أصعب ويجىء فى الغالب دون وعى من 
المؤلف أو قصد ظاهر وإلا ظهر التكلف والتعمل فيه ففسد . 

وقد اتفق لى مغل هذا فى ( مأساة أوديب ) التى كتبتها تحت تلك 
الظروف القاسية على أثر النكبة القومية الكبرى نكبة فلسطين كما 
سبقت الإشارة إلى ذلك فى فصل مضى . 

وقد سبق تلخيص المسرحية فلأحاول الآن أن أشرح لكم الرمز الذى 
تدل عليه كما وعدتكم من قبل . وأسارع فأعزف لكم بأن هذه المهمة 
شاقة على وأنى لست Lily‏ فيها من بلوغ ما أريد . 

لقد رأيتم كيف عسالجت المسرحية تلك الأسطورة اليونانية علاجا 
جدیدا بمضمون جديد وعقيدة جديدة تخالف تلك العقيدة اليونانية القدعة 
التى تجعل الانسات ألعوبة فى يد القدر وضحية لنزوات الآهة . ولكن 


Slit 
المسرحية بالرغم من ذلك حافظت على شخوص الأسطورة وحوادثها‎ 
CF كما هی فى الأصل إلا فى بعض التفصيلات الثانوية التى لا تضر ج‎ 
إطارها العام » وان وضعت لكل حادث من حوادثها تفسیرا يختلف به‎ 
. مدلوله عن مدلوله فى الأصل‎ 

إنها فى دلالتها الأولى قائمة بذاتها . متسقة مع نفسها فى ذلك 
المخيط اليونانى القديم دون أن يربطه شىء بمحيطنا العربى أو أى حيط 
آخر معاصر فالشخوص هى الشخوص والحوادث هى الحوادث والعصر 
هو العصر . ولئن اختلف التفسير فان ذلك لا يخرج بموضوع المسرحية 
عن كونه يونانياً قديماً لا علاقة له بای شعب آخر أو أى عصر آخر:. 

ولكنك إذا تأملت فيها وجدت ها دلالة ثانية تعكس واقعنا العربى 
- وعلى وجه اخصوص الفازة سين حرب فلسطين والشورة المصرية ‏ 
بدقائقه وتفاصيله دون تعيين أو تحديد هذه الدقائق والتفاصيل من حيث 
مطابقتها أو مشابهتها لدقائق وتفاصيل القصة التى ترويها المسرحية . 

لقد خضنا حرب فلسطين بجيوشنا الستة أو السبعة فماذا كانت 
النتيجة ؟ خسرنا الحرب من حيث كسبتها إسرائيل فأضيفت إلى رقعتها 
أراض واسعة . 

فهل كان ذلك طبيعيا اقتضاه ضعف العرب وقوة إسرائيل ؟ أم 
كانت المسألة كلها مدبرة من قبل » تواطأ عليها الاستعمار والصهيونية 
وفى خدمتهما بعض ملوك العرب وزعمانهم خر الأقطار العربية إلى 
الحرب حتی تسفر عن هذه النتيجة المقصودة ؟ 


أنه اث 

ومتى بدأ هذا التدبير ؟ ألم يبدأ منذ أعلن بلفور وعده المشؤوم ياقامة 
وطن قومى لليهود فى فلسطين ؟ 

فانظروا OY!‏ إلى قصة قصة المسرحية ألا ترون فيها مشابهة من هذا الذى 
حدث ؟ لقد أعلن لوكسياس نبوءته الكاذبة قبل مولد أوديب نم وجه 
الأحداث نحو تحقيق هذه النبوءة حتی تحققت ۱ وكان أوديب هو الذی 
سعى بنفسه إلى خوض غمار التجربة » متحديا تلك النبوءة حتى وقع فى 
صميم المأساة طبقاً لخطة مرسومة لا يدرى هو عنها شيئاً ؛ تماما كما 
سعى العرب إلى خوض غمار اخرب ضد إسرائيل » متحدين بزعمهم 
كل القوى التى تناصر إسرائيل حتى وقعوا فى صميم المأساة طبقا خطة 
مرسومة لا یدرون عنها شيئاً . 

A,‏ رب مط ala‏ لون فى ا 
المسرحية مشابها هما فى ذهاب أوديب إلى طيبة مرتين : الأولى ليقعل 
أباه والثانية لیتزوج أمه ؟ 

والإقطاع الذى كان متحكما فى مصر وغيرها من البلاد العربية ألم 
يكن مسئولا عن نصيبه فى هذه المأساة » وماس غيرها كثيرة حتى بلغت 
قمتها فى حريق القاهرة ؟ آفلا تذك ركم قصة السرحية بشىء من ذلك 
فى الطاعون الذى انتشر فى طيبة » والذى كان سببه احتجان العبد 
للأرض الزراعية حتى لم يبق للشعب منها إلا القليل . 

وتلك الحركة الدينية التى كانت فى الأصل منار هداية وإرشاد » ثم 
انقلبت مطية لبلوغ المطامع الشخصية وأضحت خطرا يتهدد البلاد 


وكات 
بالدمار ألا تجدون ها مشابها فى معبد دلف الذى تحول من مركز هداية 
وإشعاع إلى سوق تجارة وأطماع ؟ 

ومصادرة أملاك المعبد وما تلاها من توزيع الأراضى على شعب طيبة . 
ألا یذ کر کم ذلك با قامت به الغورة المصرية من المصادرة والتوزيع ؟ 

ومن الذى قام بذلك فى الأولى ؟ أليس أوديب الذى تجرع غصة 
المأساة وعانى ذها وخزیها ؟ 

ومن الذين قاموا بذلك فى الثانية ؟ اليسوا هم الذين اكتووا جرب 
فلسطين وعانوا ذل المأساة ؟ 

ومتى جاء الإنقاذ فى الحالتين ؟ ألم يجى حين اشتد الكرب وعظم 
الخطب وبلغت القلوب اطناجر ؟ 

وحين كانت طيبة ترزح تحت كلاكل الخطب والبلاء ألم يوجد فيها 
من يدعو إلى استفتاء العبد ؟ أفلا يوجد فى العرب حتى اليوم من يدعو 
قومه إلى الالتجاء إلى الأحلاف الاستعمارية ؟ 

وترزياس الكاهن المطرود الذى وقف مع أوديب فى ساعة الشدة 
وحشد له الأنصار والشهود . ودافع عنه أمام حكمة الشعب وكان 
سبب اندحار لوكسياس وسقوطه ألا يذكركم فى كثير من الوجوه بدولة 
معروفة وقفت من العرب مثل هذا الموقف ‏ ودافعت عنهم فى المحافل 
الدولية » وكانت سببا فى اندحار أعدائهم ؟ 

وهكذا تستطيعون أن تمضوا فى استنباط وجوه الشبه بين هذه المأساة 
كما صورتها السرحية . وبين واقعنا العربى , لا على أساس الرمز 
الجزئى الذی يخص كل شخص أو كل حادث فى أحدهما بشخص أو 


ا 

حادث فى الآخر » ولكن على طريقة الرمز الكلى الشائع فى المسرحية 
كلها كما قدمنا . 

فقد يرمز الشخص أو الحادث إلى أكثر من شخص أو حادث › 
فل وكسياس مثلاً يذكرك بالاستعمار من وجه وبالإقطاع من وجه ثان 
وبالخركة الدينية الحائدة عن سبيلها من وجه ثالث . 

إن الرمز هنا يتذبذب فيمس وتراً هنا وعس وتراً هناك كالسيمفونية 
التى يقير توقیعها فى نفسك مختلف المشاعر والأحاسيس دون أن تستطيع 
على التحديد أن تقول : هذه النغمة تغير كذا وكذا من الشاعر وهذه 
النغمة تثير كذا وكذا من الأحاسيس . 
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